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TRAITÉ DE CONTREPOINT ET DE FUGUE 


INTRODUCTION' 


Il peut paraître superflu de publier un Traité de Contrepoint et de Fugue; je le croyais moi- 
même avant que l’expérience du professorat ne m’eût démontré le contraire. En effet, les ouvrages 
existants sur la matière sont souvent de nature à décourager et déconcerter l’élève, autant à cause 
de la sécheresse pédagogique des règles que parce que les exemples sont fréquemment en contra¬ 
diction avec le texte. J’ai donc pensé qu’un ouvrage qui s’appuierait sur les belles et saines tradi¬ 
tions chorales des maîtres du passé, qui apprendrait à l’élève à les admirer, à les prendre pour 
modèles, tout en le dirigeant en même temps dans une voie plus en rapport avec l’art de notre 
époque, aurait peut-être quelque chance d’être bien accueilli et de rendre des services. C’est dans 
ce dessein que je publie ce livre. 

Le but des études du Contrepoint est de familiariser avec le style sévère, d’assouplir la main 
à toutes les formes de l’écriture, de préparer insensiblement à la pratique de la Fugue rigoureuse 
et libre, type architectural de toute belle composition. 

Je passerai rapidement sur les.inutilités, j’allais dire snr les puérilités, qu’on remarque si 

souvent dans les ouvrages de ce genre, lorsqu’il s’agit par exemple de certaines formes d’imitations, 
ou de certaines espèces de contrepoints renversables dont on ne peut supporter l’audition, et qui 
sont plutôt de nature à faire perdre le sentiment musical qu’à le développer. 

L’oeil seul a quelque intérêt à ces combinaisons; l’oreille y est totalement étrangère. Je les 
montrerai donc sans m’y appesantir. 

Un musicien bien doué, dont le sens auditif est délicat, n’applique ces procédés scientifiques 
de composition que si l’effet en est saisissable et en rapport avec le Sujet qu’il traite. 

Je veux en un mot que le Contrepoint, dans toutes ses formes, sous ses multiples aspects, 
soit et reste toujours de la musique , et non point seulement des combinaisons de notes. Je sortirai 
peut-être parfois de la sévérité excessive des règles de certains auteurs au profit de la beauté mélo¬ 
dique, de la simplicité des différentes parties et de la belle disposition de l’ensemble. 

Il ne faut pas en tous cas perdre de vue que l’étude du Contrepoint est la meilleure des 
gymnastiques pour un jeune musicien qui veut arriver à la maîtrise de son art. 1 ’ Aucune étude ne 
peut remplacer celle-là au point de vue pratique, et il n’est pas difficile de reconnaître les auteurs 
qui se sont nourris de cette moelle substantielle. La lecture de leurs œuvres en témoigne suffisam¬ 
ment et indéniablement. 

Du reste, l'élève qui a fait de bonnes et sérieuses études d’harmonie doit écrire le Contre¬ 
point avec facilité, puisque les divergences qui’peuvent exister dans la manière de réaliser ne sont 
que le résultat de la variété des espèces et de l’obligation où l’on est d’employer telles ou telles 
valeurs ou tels ou tels accords. 
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Je m efforcerai d’etre aussi court, aussi simple et aussi clair que possible et j’indiquerai le 
travail à faire avec des exemples à l’appui. Mais afin de ne pas grossir démesurément ce volume, je 
ne donnerai pas toujours des exemples de toutes les combinaisons. Ainsi, s’il s’agit de trouver trois 
ou quatre contrepoints différents sur un meme chant donné placé à la même partie, un seul 
exemple suffira souvent pour éclairer l’élève sur la manière de les traiter. 

Il m’a paru utile de ne pas suivre pour les études de Contrepoint le système généralement 
adopté en Allemagne, où il est difficile d’établir une démarcation précise entre ces études et celles 
d'harmonie supérieure. 

En effet, en Allemagne, les études d’harmonie proprement dites sont toujours élémentaires, 
c’est-à-dire basées sur la simple connaissance des accords et de leurs enchaînements à l’état plaqué; 
effes sont complétées ensuite par celles du Contrepoint. Tandis qu’en France, nous poussons l’étude 
de l’harmonie très loin et nous en faisons pour ainsi dire du Contrepoint moderne. De là, l’aspect 
d’apparente sévérité donnée au présent Traité, sévérité qui n’est adoptée en réalité que pour per¬ 
mettre aux élèves d’acquérir une souplesse absolue dans toutes les formes de l’écriture musicale. 

J’ai la persuasion que celui qui aura fait des études d’harmonie et de Contrepoint dans cet 
ordre d’idées ne sera arrêté par aucune difficulté matérielle dans la manifestation de sa pensée. 
C’est là le point essentiel et le but final que doivent viser professeurs et élèves. 

Quant à la Fugue , je tâcherai d’en expliquer le mécanisme et la belle ordonnance de manière 
à permettre à l’élève de la pratiquer sous les formes diverses qu’elle peut revêtir. 

Pour finir, je tiens à reproduire ici une Remarque du traité d’harmonie de F. Richter , dont le 
sens peut être également appliqué à l’étude du Contrepoint; cette remarque me paraît fort sage et 
d’un esprit judicieux, la voici : 

« 11 est difficile de fixer à l’élève les limites exactes du style sévère, car tous les théoriciens 
» sont loin d’êlre d’accord sur l’ensemble des règles qu’on appelle ainsi. Beaucoup d’entre eux, 
» surtout parmi les modernes, sont arrivés à laisser de côté les préceptes les plus essentiels, et à ne 
a plus enseigner l’harmonie qu’au hasard et selon ce que des essais prématurés de composition 
n exigent. 

» Nous n’avons pas lieu de croire que cette condescendance envers une impatience juvénile 
» puisse donner de bons résultats; elle est justifiable, il est vrai, par la tendance à créer trop tôt qui 
» est le propre des organisations créatrices; mais, cependant, nous pensons que le travail patient et 
» réfléchi peut seul mener l’élève dans le droit chemin. 

» Puissent ceux qui suivront le plan de cet ouvrage faire leurs études sérieusement; 
» puissent-ils être convaincus que ce qui leur sera défendu n’entravera en rien leur liberté dans 
». leurs productions futures. Au contraire, ils se seront tellement identifiés avec les principes qui 
» sont la base de l’art, que leurs facultés naturelles se développeront avec plus de vigueur. Avec les 
» commençants, le travail du maître consiste à mettre de sages entraves à des fantaisies déréglées qui, 
» souvent, ne sont qu’une preuve de faiblesse d’esprit. Ajoutons encore que les élèves ne peuvent 
» s’autoriser des exceptions qu’ils trouvent chez les meilleurs auteurs, pour faire, eux mêmes, usage 
» de ces exceptions; il serait inutile, aussi, qufils voulussent faire de véritables compositions là où 
» il y a lieu seulement à bien traiter des leçons d’école. » 

Je ne veux pas terminer cette Introduction sans remercier mon élève et ami Georges Caussade 
de la collaboration dévouée, intelligente, qu’il m’a prêtée dans l’accomplissement de ce long et 
important travail; son esprit méthodique, sa sûreté de main, son goût musical m’ont aidé précieu¬ 
sement à rendre cet ouvrage aussi clair et aussi utile que possible. Qu’il me permette de lui en 
témoigner mon affectueuse gratitude. 
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r" PARTIE. 


CONTREPOINT SIMPLE. 


Règles et Instructions générales 
s’appliquant à toutes les espèces de Contrepoint. 


Pour la compréhension (les règles qui \onl suivre, l’élèu» doit a\oir fait un Cours <‘omplet d'harmonie. 
— *le le suppose doue instruit eu celle science el déjà habile dans l’art d’écrire. 

De même que l'harmonie , le dont ce jioiut est l art de combiner les sons simultanément, avec cette dif¬ 
férence que I’harmonie s’applique a tous les stvies, comporte toutes les modulations, l'emploi de Ions les 
accords,de tous les artifices musicaux qu’il est possible d’imaginer, tandis que le Contrepoint, a un champ 
d exploration beaucoup plus restreint, que ses combinaisons, bien que très nombreuses, sont cependant li_ 
mitées, el que ses règles sont plus rigoureuses. 11 a pour objet, ainsi que je l’ai dit dans l’Introduction,d’i¬ 
nitier l’élève au sl\ b* sévère des anciens compositeurs, de lui .donner le sentiment du dessin élégant et de la 
forme mélodique indépendante que chaque partie doit toujours conserver \ is-à \is des autres parties,par con¬ 
séquent d’assouplir sa main do manière h le rendre maître absolu dans la technique de son art eu le conduisant 
peu à peu a la pratique de la Futile, but final des étude-* classiques de tout jeune musicien. 

•le ne rappellerai pas foutes le* règles qui sont communes a l'harmonie et au Contrepoint ; je ne consignerai 
ici que les plus importantes ou celles qui se rappurtenl spécialement au Contrepoint. 


ACCORDS USITÉS. F’—Les seuls accords employés sont: /'accord parfait maj.,/'accord parfait min., leur \ e, 'ren_ 
v*imarnent ,ainsi que le /"* renversement de l’accord de 7> l, ‘diminuer 7 fous /es accoi'ds de 7'et 
leurs renversements (saut* le 5' , quand il produit une V'juste avec la basse ),avec préparation vt 
résidntiou. —(Bien que certaine* espèces de 7 e renferment nue 5 1l ’ diminuée, la crudité de cet in¬ 
tervalle étant corrigée par la 7-‘, ou pourra remployer sans inconvénient). 

MOUVEMENTS * 1 1 1 ‘ 

MÉLODIQUES. 2"_ Les mouvements mélodiques de z^'d/nn., de maj ., de d tr min ., de Y''maj, ,de J i l, ’juste , 
de 3 faste , de (i^'nnn.td d’s M sonl |e> seuls usités_La (i lr ènaj. seulement à 7 et S parties. 

GENRE 

CHROMATIQUE. 3°_Le genre chromatique est tout à fait prosrrit du Contrepoint rigoureux. 

TRITON. / *°_l.a fausse relation de triton n’est à éviter que dans l enchaînement du o'‘un ** (ha/re des 
denji: modes, si elle a lieu entre les deux parties extrêmes,la sensible montant «à la tonique à la 


partie supérieure: L\\: 


J dfnntu. 1[ 


-<r 


| | et aussi dans l ’enchaînement du Y an .‘F’ de_ 
ifre dit mode maj .,également dans les deux parties extrêmes: £X- ^ 


Ou doit du reste s’abstenir de pratiquer,dans quelques conditions que ce soit, l'enchaînement de 
ce* deux derniers accord*. 

U.& cb* 20404. Cnfujrn/ht f'ij lilial >t C u .‘ l f Wt. 



























































MODULATIONS. 8°_ Les seules modulations usitées dans le Contrepoint sont celles aux tons relatifs. 

MARCHES. 9°_<)n doit éviter les Marches d’harmonie jusqu’au Contrepoint a double ch<enr et à 8 partie: 
exclusivement. 

TRANSPOSITION. lo°_ Le chant donné peut être transposé , afin de rester dans la tessiture normale de la voix 
dont on m* sert. 

ETENDUE. tl n _ Le Contrepoint ne doit pas, autant que possible, parcourir une étendue dépassant la //'. 
CONTOURS 

MÉLODIQUES. I*2 n _()u doit s'efforcer de rendre le Contrepoint aussi mélodique que possible. A cet effet,on pro. 
cédera autant qu’on le pourra par degrés conjoints. 

Les intervalles de /''ou de eu deux mouvements disjoints dans une meme direction,doi. 
n«M it être proscrits, surtout en valeurs courtes, telles que blanches et noires; 



Ils peuvent être admis (principalement la 7*'min.) en valeurs longues, dans les cas difficile^ 
et notamment aux deux parties extrêmes; 


Les dessins mélodiques dont les points extrêmes forment dans une même direction les intervalle 
de / t l> aayinentée Ou de .ï it ' mopnentée, doiv eut également être évités 9 :i moins que dans les pas 
sages ascendants la dernière note de l’intervalle augmenté ne monte d’uu demi-ton , et dans le;» 
passages descendants elle ne descende d ’un deifré. 



ARPEGES. 13°_ L(*s tonnes arpégées doivent être évitées,surtout 
sur le même accord. 
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La moine rigueur n’existe pas a\ec des at'rnrds differents; on évitera toutefois que 
les parties qui constituent ces {‘ormes arpégées soient eu contradiction de tonntite. 



NOTE SENSIBLE. I4°_ La doublure de la sensible est souvent pratiquée dans le Contrepoint pour donner aux 
parties une tournure plus mélodique; 


Souvent aussi les valeurs 
imposées par l’espèce ne 
permettent pas de la taire 
monter à la tonique ; 

UNISSONS. 15°_ Jusqu’au Contrepoint il '* parties, on ne doit pas faire d'unissons sur les f^temps des 
mesures, sinon ;i la t iri ‘et a la dernière. 

CROISEMENTS. Iti°— Les croisements sont tolérés,excepté ii la Cet a la dernière mesure, mais ils doivent 
être de coacte durer et employés avec réserve. 

MOUVEMENT 

HARMONIQUE. I7°_ Le mouvement contraire et le mouvement oblique sont pre/erabies au mouvement 
semblable ou direct. 

QUARTE ET SIXTE. IS'LOn doit évitai' toute combinaison donnant le sentiment de Ÿaccord de quarte et sixte. 

RÉPÉTITION , , . . 

DES NOTES. La répétition des blanches et des noires est défendue.-Seule, la répétition des ron¬ 

des est usitée. 

DEUX ACCORDS 

PAR MESURE. 20°_ Excepté dans les espèces en rondes,on peut faire deux accord s par mesure, mais 
non cependant dans ta première. 

CONTACT AVEC 

NOTES ETRANGERES. 2!°_ tën général on doit éviter, tout au moins en valeurs de blanches, la note de passaye ou 
la broderie produisant contact de seconde mineure avec une note réelle. 

A distance de 9 1 ' ce rapport de notes n’a pas d’inconvénient. 





II. n C\" 120404 
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REPRODUCTION 

DES DESSINS. ±2 "~.On iloit. oxîltM* la monotonie résultant de la r^producliait immédiat** un menu* des. 
>in mélodique el le retour fréquent des mêmes formules; 



On doit éviter aussi, en valeurs de blanches, R fois le retour sur la même note f/iw lu 
Httïiiliî bl'üdi't'ii' ; 





En valeurs de noires, il faut é\ itor de faire deux fois le même dessin dans la même 
mesure ; 



I) une mesure à l’autre, la monotonie disparaît, et les figures Minantes sont très ad¬ 
missibles; 


H"h. 

i_ 

J 1 1 n—: 

Hn„ . 

^ m r m _ j l 







3 

11 < » . 

2 


_ 

3 



PASSAGE D UNE MESURE 
A UNE AUTRE AVEC DES 
VALEURS DE NOIRES. 


*2o _ K\ iter aulaut que possible,a\ee les \a!eurs de nôtres, l’intervalle de .T' 1 'pour passer 
d une mesure d unn nuira, <|naiid cette l\"' ronfiuuu. un momemenl ascendant on desceu. 
dan!. 



HARMONIE DE 
L'AVANT DERNIÈRE 
MESURE.. 


*2 V*_ L’accord huai doit être précédé,dans I avant-dernière mesure, de /Vmrmomr de in 
d<>niiminh\ lorsque le chant ne so trouve pas h la basse. 


CHANTS DONNES. 2.>"_ Les exercices de Lontrepoinl se tout sur des ('luntl, s donnas composés de rondes; 

résiliants se tron\ent ;i la tin du présent murage. On eu trou\era aussi une certaine (jii;m_ 
tUe dans les traites de iherubim et de lia/m._On choisira le> plus courts comme thèmes 
de traxail. 


H. h cl 1 ' 20404 
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CONTREPOINT A 2 PARTIES. 


T' L 'espèce_Note contre note. 


1 n _ Ce Contrepoint se compose du Chant datait *'?t d’une partie eu rondes combinée avec ce Chaut donné. 

2°_ La r ". mesure doit être en coiwmnanre parfaite (o 1 ” S v, ‘ou unisson)_La dernière doit être en8' , ‘onen 

unisson. 


:r _On doit éviter, ii deux parties, le retour fréquent de la .V’’ou «le l’S'*', comme produisant une harmo_ 
nie trop incomplète. 

4"_ On s’abstiendra de faire plus de trois tierces ou trois sixtes de suite. 

L’unisson ne peut se pratiquer qu’il la I" rl à la dernière mesure. 


t>°_ Toute dissonance doit être évitée; les seuls intervalles de T v , 5 1, , 8" et leurs redoublements sont 

employés. 

7‘*_ Les deux dernières mesures des Chants donnés étant généralement la sus-toniifue et la tonitfue , il 

faut, lorsque le chaut est à la partie inférieure, que l’avant dernière mesure soit en H^‘majeure. 

Si au contraire, le chant e>t a la partie supérieure, l’avant dernière mesure doit être eu d u mineure. 

l’on r éviter que toutes les terminaisons fussent semblables, l’av ant dernière mesure pourrait aussi etre 
en rapport de Ô f, \ 


CIL CIL 



8°—Bien que f harmonie h *2 parties soit forcément pauvre et .vaijue , ou doit faire en sorte,par le choix 
des intervalles qu’on emploie, de donner le sentiment dune harmonie complété et précisé. 

R’_ La même note ne doit pas être répétée plus d’une fois, oVst-à-dire entendue plus de deux fois 
de suite . 


il. » i:20404. 




EXEHCICËS. 


Placer le Chant donné à In partie inférieure el composer sur ee Chant 3 contrepoints differents en se ser. 
\ant tour a loin* des diverses clefs afférentes nn\ \oi\. _ Placer ensuite le meme Chant donné à In partie 
supérieure et composer également sons ee Chant H contrepoints différentsChaque Chant donné seoir» 
aiu^i de thème a f> combinai sons ri iffe rentes. _ On s’exercera de cette manière sur plusieurs Chants don. 
nés majeurs et mineurs jusqu'à ee que ee travail soit devenir- facile et naturel. _ Iji choix ries clef s es/ fa _ 
imitatif; ancime règle précise ne peut etre donnée a eel égard. __ L’ élève devra pourtant veillera ee que les deir 
parties ne soient pas trop eloit/nees fane rie l'autre. rappeler aussi qn’o/i peut transposer te Chant 
donne, 

EXEMPLE COMPLET O’UN CONTREPOINT OE CETTE ESPÈCE 













































CONTREPOINT A 2 PARTIES. 


n 


2 U,K Espèce__Deux notes contre une. 


1°_Ce Contrepoint se compose du Citant donne et d’une partie en blanches combinée avec ce Chant donné. 

2°—La f‘.'^mesure doit contenir une demi-pause et une blanche. Kilo doit être en rV‘>u H v, ‘on eu unisson , 
et la dernière en ou en unisson. 

A oici les formules de l’avant dernière mesure: 



Afin d’éviter que tontes les terminaisons se ressemblent quand le chaut donné est a la Basse, la syncope 
peut être employée excejttinnnelletnent. 



:V’_ Le temps fort doit toujours être en consonnance ; le temps faible peut être en consonuauce ou eu dis 
souance de passage, 

V’_ Les‘5 tl, "et ft' ls consécuti\es entre notes réelles doivent être séparées par deux* blanches. 

•V—Les ô 1 ''peuvent n’être séparées que par une seule blanche dans les cas suivants: 1° Si la seconde est 
note de passage sur un temps taihit*; *2" Si toutes deux sont notes de passage; .‘t° Si lune dos deux est diminuée; 
V l*ar mouvement contraire sur le temps faible. 


; 1 J , J 1,1 4. J- ,-j—1-r 

I J , .H 

nr n ^ n ^ n \ *-\ i r / n 


1 il*.-u 

*.> ^ 

u - 


tVL. La relation suivante (du triton dans le mode mineur) n’a rien de commun avec celle du V an .T'degré du 
mode majeur, que j’ai signalée dans les règles générales; 



Elle peut doue, sous celte forme,être appliquée sans crainte. 
7°— L’ unisson est toléré au temps faible. 


II. & C u ' 20404. 



EXERCICES. 

Comme pour le Contrepoint de la l ,ln ‘espèce, placer le Chant donne d lois h la partie intérieure et 3 
a la partie supérieure, ce qui donne lieu ainsi a <> combinaisons dnlas Observer pour le reste 
memes prescriptions quVn ce qui concerne la r r '‘ espèce. 

EXEMPLES OE QUELQUES COMBINAISONS. 



U) Ici l.i j>,-irtii- su[i' : rit*upi« tViiiii-liil un in 1 « rviilli* Ut* î*’’ *m) Hmi\ >,iuK, niui" ou oli-«-r\ t*r;i ■|in* l’uu tU'nx r-l im >,ml il'8' c et ipu* l;i p 

|.nn Im! i* 11 u i t •* |i:ir uinuv l'iiifiil .iMTiiitaiit. 

Ou puni toniiLlt-r ii i H l'nanl lu 11 •' ai a r • j ur " u i \ ;ti,|u : si 0. i ü .lo r,i'> h' s tint J 

(h'srinihint, la pni-lif iluil jn ntsidtr nscriultmt,'l "i tu h‘ s mit t/’fl'V.s/ fis_ 

rvntlmit, ul!c ilnit proci'ilvr, nprrs !’ inh'i'Vnlh' <l>' W vu ilvu.v sauts, fuir inmirvniviit <ï<*vvn<lmit : 



n. k ce ert^iU. 






CONTREPOINT A 2 PARTIES. 


i;i 


3 e espèce_Quatro notes contre une. 


I' J _ Ce Contrepoint se compose du Chant donne et d’une partie en no iras combinée avec ce Chant donné. 

2 0 _ La première mesure doit contenir un sonpir et trois noires. La t 010 de ces noires doit être In ô 1 '', fs"'oîi 
I unisson._La dernière mesure doit être en S' LJ ou en unisson. 


QUELQUES FORMULES POUR L’AVANT DERNIÈRE MESURE: 


~7 " ~i 

f—1—h—hi- m 1 4—!—J" 


[ T- i - 1 . "" ’U ^ î 1 ~ 1 I u ^ i -n 


t r_J t_o_il_i ;__ h 


77n m ■ w n m i w d " n j * m n n 

m • t II *l 9 M é r —h \ 1 



e> -g- -— -g 

Tf îT 


^Tfr^ * 'mr*^ " '^rrf '^ "rVr'" " 

d"_ Le mouvement mélodique de f> l, ‘ mineure n’est emplovc dans cette espèce (pie dans la meme mesure 
et pendant la durée du mente accord. 

V_ Lu ! "‘note de cha<pie mesure doit être une run>onnanee-, les antres peuvent être consonuances ou dis¬ 
sonances formant notes du pussat/e ou ht'oderies. 

ô"_ Les S u s et r» k *" entre notes réelles doivent être séparée^ par \ noires. Par mouvement contraire une notre 
suffit pour (es sauver,// la condition cependant (/j/c ta accoude ne se produise pus sur le C'temps delà 
mesure . 



Kutre deux notes etrutup' J res ou entre deux notes dont la C‘ n 'est réelle et la ï ({r él rau<fère, les 5 I( ‘ S sont 
sauvées quand elles sont >é parées par une, deux ou trois noires. 



il. m c 1 :' 2u-i04. 
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CONTREPOINT A 2 PARTIES. 


A l ' m ' Espèce. _ Syncopes. 


1°_ Ce (Contrepoint se compose du Chant (Unnié et d mie partie en syncopes, dont la 1 
\e sur le temps faible d’une mesure,et l’antre sur le temps fort de la mesure suivante: 


m'oitié se trou_ 



-- 

pj — 

ozrr ~ 

r^hi 

W = - 1 

i > ' .. J 

Le- 



2°_ La r'" niesiire doit commencer par une demi-pause. Kilo doit être en coiisonnanee parfaite-. 
unisson. I,a dernière mesure doit être en 8"‘ ou unisson. 

Si le chant donné le permet* I axant dernière mesure doit toujours contenir mie dissonance .syncopée: 


■** f 

!V’_ La syncope peut être ou non une dissonance _// est préférable yn'ella le. soit — Dans le cas oîi elle 
est consomiauee, elle peut procéder par degrés conjoints ou disjoints. 

Les dissonances employées sont celles de 2 ,|l ‘el de retardant la T*', de 7 1 ‘""'retardant la fi^et de 
9‘* retardant l’s"'. Elias su résolvant toujours an dasi'andanf (Cnn dayré. 



Lorsque les syncopes sont a la partie inférieure* on peut, pour ne pas 
les interrompre, employer la V'* comme retard delà .Veinais a\ee réserve a 
*2 parties,à cause de la paimvté et de la sécheresse de rhannonie: 




r 


La dissonance 


2 ,k augmentée peut être pratiquée dans le mode mineur : 



■V’— Les r> ,e * et H' 1 ’" consécutives entre |*>s temps faibles sont défenduesCelles produites entre les temps 
forts sont permises, cependant tas s tf>H sont moins bonnes que/es o A ' s Jà cause de l’effet mou qui eu résulte: 


. *=\ 

Nr. , 

A 

r 

— 

Ir'n 

b< 

h . 



L-o- 

g 




» 



Les 5 lr * par mnuxement contraire sont tolérées sur les 


Dans la succession suivante: 
de deux o^qu’il faut éviter. 


à riifrr. 

^ _1_L=U_1 



fro ■ 1 n * 



temps faibles: 



t; l, s semblent retarder les r> k ‘\d l’on a l’impression 


II. M C':‘ 2 IU 04 . 



Si au contraire cet offVt se produit à la partir inférieure, on a la sensation de deux accords,et l’impression 
des 5 ^disparaît. 



Quant a l unisson,d reste soumis aux règles précédentes, c’est-à-dire permis aux temps faibles, défendu 
aux temps forts. 

ti rt —On peut interrompre la syncope par une demi pause ou par une blanche_ L<t bfmu 7<o es/ pnÿ**'- 

ntbls._ Mais pour interrompre la syncope il faut a\«>ir épuisé tous les moyens de faire autrement_Kn tout 

cas on ne doit employer ce procédé que rarement dans le meme contrepoint. 

7°_ A cause de I obligation de syncoper, on est souvent obligé de faire plus de trois tierces ou trois 
sixtes de suite. 

On ne doit pas faire la répétition d une note syncopée. 



tn"_ Uelativement aux ré^et aux K'" non séparées parmi accord étranger, il suffit de sup/jriimtr lu stfit- 
cope pour constater si la réalisation est correcte. Ainsi le passage suivant: 

bon avec la continuité des syncopes, ne l’est plus si /es ay neuf jus s vu f 
iuturroÈh : 

parce que dans le f ' cassen supprimant les syncopes, on obtient: 


tandis que le second donne: 

HL Les fautes de 5 {, "et d’S' ,s directes no peinent s ( * produire u\ee 
des syncopes. Les passages suiyautset autres similaires sont donc très 
bons ; 

EXEKCfCES. 

Procéder couiuie précédemment ,cYst-a-dire mettre trois (oi> le Lbant donne a la partie intérieure et (rois 
fois à la partie supérieure. 



































































CONTREPOINT A 2 PARTIES 


5 1 ' Espèce -Contrepoint fleuri. 


1°_ Ce Contrepoint est un composé des espèces précédentes (à l’^xcoptiôn de la l ri ), auxquelles on ad¬ 
joint des croches et des blanches pointées. 

-2^ Les croches doivent toujours se surcéder pur mouvement conjoint, mais elles peuvent être précédées 
d’un mouvement disjoint. On ne doit, autant que possible n’en pas mettre plus de deux par mesure,et elles 
douent être placées dans la 2*’ moitié des temps: 



« rl'itrr. . 


Si parfois ou est amené à employer \ croches dans la même mesure, ces croches doivent être réparties 
de la manière suivante et non se succéder immédiatement: 


|É||| j É 11 j jT^ïj=É 

On doit en tout cas être snhre dans l’emploi des croches, si l’on veut conserver au contrepoint le ca¬ 
ractère grave qui distingue ce genre de composition. 

3°_ Lu blanchi 1 pointée n’est usitée à deux parties que d’une mesure à l’autre , et il est d’usage de IV- 
crire sous la forme syncopée par la liaison: 


ht S lin H. 




- _ 

Les anciens auteurs l'écrivaient souvent sous la 
forme suivante,inusitée aujourd’hui. 


a rrifrr à 2 purtifs . x 


¥ 




=k 


4°_ Les deux variantes suivantes ne sont pas considérées 
comme faisant des fautes de 5 tl . ,s et d’ N''.""': 

o°_ La première mesure peut commencer: 

1° par une demi-patise suivie d’une blanche /L -- 


fefca'-f j fl 1 1 ■ 


2° par mie demi-pause suivie d’une blanche syncopée ~ 

3° par un soupir suivi de trois noires ; ■ - j—- p — >—-jj 


4° par un soupir suivi d’une noire et d’une blanche svncopée 


H. U C'.“ 20404. 





























— Le contrepoint néon doit être a la fois mélodique, élégant et sobre dans sa variété. Il faut beau- 
> de goût et d’adresse pour réunir toutes re> qualités, qn’uu travail assidu et intelligent développe sûrement. 

1V’_ Ne pas employer les mêmes valeurs et les mêmes dessins pendant pins de deux mesures . 

EXEUC1CES. 

Procéder de la même manière que dans les espèces précédentes, c’est-à-dire mettre trois fois b* C I) à la 
ie inferieure et trois fois à la partit 1 supérieure. 

EXEMPLES DE QUELQUES COMBINAISONS. 
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CONTREPOINT A 3 PARTIES 
1"' Espèce - Note contre note. 

P 1 _ Ce Contrepoint se compose duC7î<*n£ donné et tic deux parties ou rondes combinées aveccoChant donne. 

-2 (, _La première mesure peut avoir son harmonie complète ou incomplète. 

I)e même pour la dernière, à laquelle il arrive 
souvent de ne pas contenir de tierce: 

L’avant dernière mesure doit avoir sou harmonie complète. 

3° —Dans les accords de Sixte la meilleure doublure est la Cependant on peut eu doubler la et 
même la note de basse. 

V—Dans le but de faire mieux chanter les parties, on ne s’astreindra pas à compléter tons les accords; 
il en résultera une plus grande variété et une plus grande élégance. 

5 n _ En ce qui concerne les 5 l,i \et les K v, ‘" directes, elles ne sont jamais permises entre les parties ex¬ 
trêmes. Entre les parties autres que les deux extrêmes à la fois, elles sont fummiaes aux mêmes règles 
que pour Chnruionir. 

H°_ ()n doit éviter la répétition d’une note dans doux partir* h la fois. 

7 U _A partir du Contrepoint à trois parties on n’est plus tenu de terminer à la partie supérieure par 
la tonique. 

8"— Les deux parties supérieures peuvent commencer par l’miisson, la 3 ,v ,la 5 1,1 ou PS' 1 '; la dernière 
mesure peut terminer dans les mêmes conditions. 

9“_0n s 1 efforcera de ne pas trop éloiquer 1rs partira 1rs unes drs autres; P harmonie serrée on 
modérément espacée donnant toujours un meilleur résultat au point de vue de la sonorité. 

tO n — Pour les autres règles concernant les 3 r,,s et les (P'*" de suite, les répétitions de notes etc...voir la 
même espèce à deux parties. On observera seulement que si l’on continue les *V'''ci \os ^''simultanément, 
on n’en doit pas faire plus dr doux dr suite. 

A V: 

EXERCICES. 

Mettre le chant donné ft fois à chaque partie, ce qui donne 9 combinaisons pour chaque théine. 

S'exercer ainsi sur plusieurs chants donnés, majeurs et mineurs,jusqu’à ce que ce travail soit devenu 
facile et naturel. 
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CONTREPOINT A 3 PARTIES 


2' Il ' Espèce _ Deux notes contre une. 


Oc Contrepomt se compose du Chant donné, d 7 nne partie en rondes, et d 7 une partie en blan¬ 
ches. Il est soumis aux memes lois que l’espère similaire à deu\ parties, à l’exception de re qui suit: 


2° — La répétition des Manches est toujours détendue; cependant celte 
répétition pourra a\oir lieu de l 9 avant-dentière à la dernière mesure, 
lorsqu'on rencontrera une difficulté réelle pour la terminaison: 


pourra aussi,et seulement pour terminer, rmplo\or la svneope: 


■V’—L’S'" directe est tolérée, pour finir, entre les deux parties extrêmes 
quand ta partie* supérieure procède par ton diatonique ascendant : 


.4: 



i? f | 

1 



i 

— 

5_ 



a 



—i 




■V— 



n 


r- 









mm 

o " ■■■■■ 






•V’_ Dans la première mesure, lu partie qui caractérise l’espèce, (cVst-à-dire ici la partie en blanches) 
reste soumise à l'obligation de commencer pur l’unissou, la ou I’ K' 1 ’.' La terminaison n’est soumise à 
aucune obligation spéciale. 

f>"_Quand le contrepoint est à la basse, la partie immédiatement au dessus doit commencer par la tonique. 


EXERCICES. 

Mettre le chaut donné deux fois à chaque partie, eu alternant les blanches, ce qui donne six com¬ 
binaisons pour chaque thème. 


EXEMPLE COMPLET D’UN CONTREPOINT DE CETTE ESPÈCE. 




t=- 




- Cf - 

_ Cf -- 1 






A fi 



TE — 1— - 

=N=| 


— r; —|S— 

4=^ 

: o . 

1 f ' 

—0- 

4=M 



=M= 

=*=H 
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CONTREPOINT A 3 PARTIES 


3 e Espèce-Quatre notes contre une. 


t u _ Ce Contrepoint si» compose do Chant donné, d’une partie en rondes et d’une partit» en noires. 
Il est soumis au\ memes lois que IYspere similaire à deux parties, à l’exception de ci* qui suit: 

2°— Deux o 1 '*" dont la sertnido est diminuée, séparées seulement par une noire, sont permises entre 
les (jeux parties supérieures, bien que cette o 1 * 1 diminuée ne joue pas ici le rôle de note de passade,et qu’elle 
se trouve placée sur le premier temps de la mesure. 


J _ 


H—J - t 1 1 


-r 

■Ig-— 4=1:7 f- 


T V J - 



h 

uni. 


\ tu ni. 

1 . ! 

n 

Il H ' — | 'y ZZC --- 



il IH __. Il I 1 a 9 —-fl 



n 

1 


1 




Mais si c'est la première cpii est diminuée, elles doivent être séparées par une noire aïimoins,et la 
seconde ne doit pas se trouver sur le premier temps de la mesure. 



Mettre le Chaut donné deux fois il chaque partie, eu alternant les noires, ce qui donne six combinai¬ 
sons pour chaque thème. 


EXEMPLES DE QUELQUES COMBINAISONS. 

































































*29 






























































































Il n’est question dans les observations piVcédentcs que des 
rapports qui se produisent s imullanémeut a l'thnissiuu «le la 
blanche et de la noire,car l’exemple suivant est excellent, bien^' 
«pie la partie en noires ne procède pas par degrés conjoints aus¬ 
sitôt après le rapport des deux notes en 7 1 '. 



_ Par unuloyin, un chaudement d’accord peut 
coïncider a\ec une note étrangère à l'harmonie,dans 
le cas seulement où les deux parties procèdent pur 
mouvement contraire ut pur deifrés conjoints, ou 
tout au moins par monvenunit contrairedunstes deux 
parties et parr/eyrcN conjoints dans lu partir euiutires. 


Moto* contraire. .M<m\ 1 eoulraiie. ra ihi\ * seinhhibtc. 


H l ’_l)aiis les règles générales,le N. H. du 7" dit «pu*, connue en harmo_ 
nie, les changements de position ou d’état de l’accord ne détruisent pas les 
fautes de r> l,,s et d'K' Cependant ;i mesure que les 11 ifri«’|ll t«*S se multiplient, 
et surtout dans les mélauijes, on pourra parfois se départir de la ri_ 
gneur de «* «* 11 e règle, |ors«pie ces fautes seront séparées par une me_ 
uire entière. 



7 ,J _ Dans I 
l'entrée de la p 
la partie en no i i 
ment la 9*' ma je; 


disposition de' la premier» 
irtie en blanches se troim* 
:*S. Cette même entrée en \'[ 
re_ est très admissible. 


mesure, é\ lier que 
m contact de ‘2 ,!, 'a\ce 
iport de P 1 '_notam_ 


EXERCICES. 


"Très admitsi bh'. 



Mettre le Chant donné deux fois à chaque partie a\e«* les valeurs alternées, ce qui donne six combi 
nuisons pour chaque thème. 


EXEMPLE D’UNE COMBINAISON. 





m. « «J ! r 2 e 4 o 4. 


























































































































































































































































































CONTREPOINT A 3 PARTIES. 


Mélange des rondes,noires et syncopes. 


l'_Ce Contrepoint m* compose du Chmit donwi, d'une partie en noires et d une partie en syncopas. 

2“ — Ainsi «pu* je l'ai déjà fait obseruT, à mesure (pie les difficultés se multiplient, la sè\erité des règles 

peut être légèrement atténuée en ce qui concerne les fautes de r> !, ‘" et d 1 S' ,, \ c’est-à-dire que,dans les mé¬ 
langes de ce ^eurejes “d 1 '" et les S' ,s . entre les noires et les rondes, soûl tolérées, séparées par deux ou trois 

noires, à l'exception de celles qui sont produites entre la r ri ' noire ou la ’2*‘ noire d'une mesure et la t" n ’ 

noire de la mesure mi i\ an le. 

— Les autres règles précédentes restent en vigueur. 

EXERCICES. 

Mettre le Chant donné deux fois à chaque partie, noires et syncopes alternées, ce qui donne six com¬ 
binaisons pour chaque thème. 

EXEMPLES DE QUELQUES COMBINAISONS. 



|jti,t riiimiH* tu |f \<.it ici,f'iirt 1 w'tir arcords tutus la J"‘ mesurt’. 

... pat- !a 3"'; !;i tliffit'ullù </>• tt \’r//;/unft> du tuaurrmrut mr/atliiju 

| u it si.ffiiiimc r!:nis |c eu, |jré-.t'iit, |,i nNilufiou *••• fa il Mir m.c autre n < > I <■ «pii* l‘ 8' 
frrs fXfi fj/initlIfllrnit'ul „ 
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CONTREPOINT A 3 PARTIES. 


Espèce_Contrepoint fleuri. 


I _ SI \ a 3 manières de pratiquer ce (^ontr«»j>oînt. 

L:i r r '- comprend deux parties en rondes et une en Contrepoint fleuri . 

La -2 1 ' est un mélange d'une partie en rondes, une en blanches et une eu Contrepoint fleuri. 

La .'P' se compose d'une partie <01 rondes et deux en Contrepoint fleuri . 

2° _ Lorsque le (Contrepoint est fleuri dans mie seule partie, les deux autres parties en rondes ne doi\ei 
pas faire plus de irois tierces ou trois sixtes de suite; et si le (Contrepoint est fleuri dans deux parties, o< 
deux parties ne doivent pas mm plus faire, plus de trois tierces ou trois sixtes de suite. 


T’_ Dans la 2' et la .T manière de pratiquer ce (Contrepoint, 
peut mettre le point npr& une blanche. 



rth'fil à rtiHnf itf ht sohrh fô 


— On doit être très sobre de 
croches et n'en pas mettre plus de (.Lux 
par mesure dans la même partie; elles ne EX: 
doivent être employées,comme précédcm- 
ment,que dans la 'l' 1 partie du temps. 


tut fH'ti moins hun 
piirrrtfuil 1 / Il phts tfr frnrfn s 


" f r ?" 


f - 


5° _l.es deux parties en Contrepoint fleuri jieiiveiil 
eiilrt*r toutes les deux dans la 1 , r, ‘ mesure avec des va¬ 
leurs différentes, mais il est plus èlêijant de le s 
faire entrer successivement dans les deux pre- AV: 
mières mesures. Dans ce cas. la partie qui entre dans 
la seconde mesure n'est plus soumise à l'obligation de 
commencer par tel ou tel degré. 


R” _ Lorsqu'il y a deux par¬ 
ties en (Contrepoint fleuri, l’une 
(tes deux peut être une ronde ,mais AT. 
non dans deux mesures sn<'~ 




7" —Pour la correction «absolue des r> ,r> et S' ,s directes, les règles precedentes doivent êtn 
pendant, dans les passages difficiles H dans les parties autres que h \s deux extrentes , el! 
tolérées si |‘ une des deux procède par dtafré eo ujniut. 


peuvent etr> 


11 . n C'. ,J 2o4ü4. 
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CONTREPOINT A 4 PARTIES 


l m ‘Espèce— Note contre note. 


Tous les principes concernant le Contrepoint de la même 
celui-ci. On v ajoutera la Jucult* J de pratiquer, mais a\ee 


espèce à trois parties restent eu \i“ucur pour 
réserve, V unisson entre le Ténor et la liasse. 


EXEUCICES. 

Mettre le Chaut donné une fois à chaque partie, ce qui donne lieu à quatre combinaisons pour chaque 
thème. Il reste toujours entendu «pie IVIève doit s'exercer sur chaque espece avec des Chants donnes majeurs 
et mineurs jusqu’à ce que ce trn\ail lui soit devenu facile et naturel. 


EXEMPLE COMPLET D’UN CONTREPOINT DE CETTE ESPECE. 
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CONTREPOINT A 4 PARTIES. 


2 lK 'Espèc-e_ Deux notes contre une. 


Lis règles établie* pour la meme espèce à ,‘î parties doivent servir de ^uide. 

EXEHC1CES. 

Mettre le Chant donné 3 fois à chaque partie en alternant les blanches, ce qui donne donzti Combinai 
sons pour chaque thème. 

EXEMPLE. 





CI). 





















































































































































CONTREPOINT A 4 PARTIES. 


3°'" L 'Espèce _4 notes contre une. 


établies pour la même espece a .‘I parties restent en vigueur pour edle-ci. 


f:\ij ne k:i:s. 


('liant donne fois a chaque partie, mures alternées,ee <|ui donne ('otttbiuaison* pour 


EXEMPLES DE QUELQUES COMBINAISONS. 
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CONTREPOINT A 4 PARTIES 
4'""' Espèce_Syncopes. 


1"_ On doit toujours s’etlorcer do compléter les accords ; cependant, pour éviter une faute ifrave ,et si loi 
n’a pas d’autre mmen,on peut exceptionnellement les écrire incomplets. 

2“— Dans les cas difficiles, une des parties'en rondes peut faire entendre, simultanément a\ec les svnmjrs 
blanche s dans la même mesure: 

EXEMPLE MONTRANT EN MEME TEMPS L’EMPLOI D’ACCORDS DISSONANTS. 

Ai- -*rV û. „ Ai- -B- 



*V'— Rappelons <jue l’accord de .V*'diminuée peut être employé 
rsqn’il est le résultat d’une syncope a la liasse. KX: 


V’_ Les autres règles de la même espèce a H parliez restent en vigueur. 

EX E UC f CES. 


■ H 

■rrr- 

< ) 

. r. 

-o* 

-1- 




Mettre le Chant donne 'A toisa chaque partie, syncopes alternées,ce qui donne coitthintiismix pour 
chaque thème. 

EXEMPLES OE QUELQUES COMBINAISONS. 










































































































































CONTREPOINT A 4 PARTIES. 


r> m 


Mélanges. 


Il peut v avoir plusieurs mélanges donnant lieu a de nombreuses combinaisons*. 

Honda s , blancties , noires . 

Hondas , blanches, spncojies. 

Hondas , noires sf/nt'opes . 

Hondas , blanche s, noires sf/ncopes. 

Le dernier résumant les trois autres, il suffira de s’exercer seulement sur celui-là, eu observant les re _ 
gles suivantes*. 

t"— Les noires et les blanches combinées a\ec les svncopes permettent fréquemment l’emploi de deux 
accords par mesura. 

'2Il est bien entendu de nouveau que si les S 1 ,s sont séparées par un accord et nuu fer, tes fan _ 

las n'existeut pins . 

T’_ Il suffit dans cette espece de deux ou trois noire: s pour sauver les ré'"'et 1rs condition tou¬ 

tefois que la sa.conda ne se produise jamais sur la /'"‘noire da tu masure. 

V—Les autres règles précédentes restent en vigueur. 
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Les parties doivent entrer autant ifita possible successivement. t-JX: 
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KXKHCICES. 

Mettre b* (.haut donne une fois a chaque partie, en alternant les va!eurs,ce qui donne les # combinaiso'hs 
suivantes pour chaque thème: 
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I—syiroope-s-—— 

noire" 
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CONTREPOINT A 4 PARTIES. 


5 


Cille 


Plspèce—Fleuri dans une,deux et trois parties. 


1"— Tontes les reclus établies précédemment ainsi que celles <_lt» le^pèce 
la présente espèce. 

Itapi icloiis qu’on peut employer la valeur de ronde assez fréquemment, 
lorsqu'il \f <( l(tu main* deux parties Jïeurie*. Rappelons aussi qui 1 
deux parties en mouvement peuvent se rencontrer eu dissonance/a la cou. 
dilion que toutes deux procèdent par degrés conjointe. 


similaire a 3 parties suffisent pour 



EXERCICES. 

Ihmr li i (Contrepoint fleuri dans une et dans deux parties, mettre le (Chant donne trois fois à ehaqiie par¬ 
tie, valeurs alternées, ce qui donne t‘2 c<nnbinu isuns pour chaque thème. 

Pour le Contrepoint fleuri dans trois parties, mettre le Chant donné une fois seulement à chaque partie, 
ce qui donne </unit-c combinaisons pour chaque thème. 


EXEMPLE DE 4 COMBINAISONS AVEC LE CONTREPOINT FLEURI DANS UNE PARTIE. 
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EXEMPLE DE 4 COMBINAISONS AVEC LE CONTREPOINT FLEURI DANS DEUX PARUES. 
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L' élève «(oit s'i'\ciTt'r lon^hMiij>s mit ces d iffércnles especes de Contrepoint t ifiin a '» part tes, jinMui _ 
mvnt s\tr la tb'rninm, où le Contrepoint est fleuri dam trois parties. 

Il tant arriver avec eetle espèce, ïi acquérir la shuplivitrWn purrtr\ la brflv lij/nr nirhnlhfar et I’/u- 
(i'n't })nt<ip/inuiipir soutenu dans tontes les parties. Aurait travail ar pvut srrrtr davantat/r a lassou- 
fdissrmrnt dr la ardu rf ttr /naît ntiruæ prdfiumr à Crtudr dr la Ftttfur. ih\ ne saurait donc* trop s’v 


Mélanges. 


I>i\ ers undaiiiies donnant lieu a un très «jrand nombre de combinaisons peuvent se pratiquer avec le Cou. 
trepoiut fleuri. 

linudrs, Jïniri, blaurhrs , noh'vs. 

Ilnudrs , f 'batri , blaurhrs , st/nco/jrs. 
linudrs , Jlmiri, uniras, si/iH'o/jrs . 


ifféreuts mélanges «pu ne présentent pas jilus de difficultés «pie les 


U. h <:V 2u-+i»4 . 



































CONTREPOINT A 5 PARTIES. 
Note contre note et fleuri. 


f°_ Les règles des mêmes espèce* à \ parties restent en vigueur. Y ajouter seulement les atténuations siiL 
vantes: 

S 0 —Dans l’espèce en rondes, une note peut être répétée deux fois,c’est-à-dire entendue trois Juis de suite. 

*3”— Il suffit de deux ou trois noires,ou de valeurs équivalences, pour sauver les 5 l,,s et les 8 v,, \à condition 
toutefois que la seconde 5 lr ou la seconde H'*' n'arrive pas sue te (rut)) s fort de la mesure. 

V'—Kxcepté a la première mesure,/es croisements s oui toterds partout , y compris la dernière mesure. 

3 n _ Rappelons qu’on peut faire des rondes dans le Contrepoint fleuri,mai* qu’autaut que j>ossihîe on n’en 
doit pas faire plus de deux de nui tu dans la même partie. 

8°—Il est bien entendu que les diverses atténuations concernant l’espèce fleurie,cl motivées par l’augiucM- 
tation du nombre des parties, ne sont valables (fu'nu fur et a mesure (fur ce nombre es/ atteint pur sui- 
tu lit». rentrer successive de cetles-ri . 

Il devra être tenu compte de cette observation, (fui se.ru ef/alement applicable au (Unitrrpoint u />, 7 
et H parties. 

ex h: tu: ic es. 

Dans tous les Contrepoints a 5,8,7 et H parties, mettre le Chant donné une fois a la basse, une fois au* 
milieu et une fois à la partie supérieure. 

Deux espèces seulement sont usitées: Rondes dans toutes les parties et Henri dans tontes les parties,ex¬ 
cepté celle qui contient le Chant donné. 


EXEMPLE COMPLET,NOTE CONTRE NOTE. 
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— Ius U‘ Ooiitrrjmint flouri <i<* ers deux «*^|>*‘ci„ la \alrur dr rondos j m> 11 ri*:i t'iiv plus souvrut rinplovrr (jut 
l-'»us 1rs «‘spores prrrédenlos, «»( /tlnsiaars fois dr sui(<‘ dans fa mania /jarlia.ila la drvirnl mrmr u«*{vssanv 
ifin d'éviter qu’aw'e un aussi ijraud nomhn* de parties sans rosse m iiiuiivmnil, le Contrepoint no dr\imn. 
uintillaul at ha /tarda da la </rn\dlâ r/e s/f//e <|ni doit caractériser ce j*enro de composition. 

I0'_ L’intonallo de tt tl ‘maj r . <st toléré. 

H -Ou lit* devra,bien onfomJu,user de toutes 1rs lirrnrrs ei-dossus M"nalées «ni’.-nrr la i>|ijs «ramie sof)rié*é 
>ossilde. ’ 1 

CONTREPOINT A 7 PARTIES NOTE CONTRE NOTE _ EXEMPLE COMPLET. 
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On voit par les doux exemples qui précèdent quel intérêt offre cette espèce de Contrepoint, combien 
1 s parties peinent se mouvoir avec souplesse et indépendance, quel caractère il convient de lui donner, et 
effet puissant qui doit résulter à l'exécution d’une telle disposition vocale. _CYst l’art Choral dans toute 
i splendeur. 

Ou peut écrire à un plus grand nombre de parties .quelques maîtres l’ont fait-mais l’effet n’en est pas 
lus grand et on peut dire que c’est presque toujours au détriment de la pureté* de récriture. 

EXERCICES. 

S’exercer avec des Chants donnés d’abord, qui serviront de basse à chacun des deux chœurs,et ensuite 
ans Chaut donné, c’est-à-dire en composant toutes les parties. 


FIN l)K LA t r .° PARTIE. 
































2: PARTIE 


IMITATIONS. 


On a | > p « * 11 « 1 Inut at uni In reproduct ion à un iutcrxalle quelconque, par une partir, d’un»» période, d’un 
fragment proposas par une antre partie. 

La partie (pii propose s’appelle antécédent ; l’autre, conséquent. 


\ il IJ c é (I eut. 


I <. 

Coiist’lpi 

eut. 

y..frr 

r _ p f 


i.ïï 

i 

=f= J 






Le conséquent ne répond pas toujours complètement à l 'antécédent et peut devenir antécédent à 
son tour. 


A nt récitent • 



L’imitation est régulière quand les intervalles qui la composent sont, exactement semblables à ceux 
<ie la partie qui a proposé, c’est-à-dire quand.,on répond par exemple à une 3"' majeure par nue ÎL''’majeure, 
à une 2'*“ mineure par une 2 ,1( ' mineure, ainsi de suite; elle est irrégulière quand cette condit ion n’existe pas 
et qu’on répond par exemple à une mineure par une majeure, etc... 

Il y a plusieurs sortes d’imitations: 

IV L’imitation par mouxeinent semblable. 

*2? L’imitation par mouvement contraire. 

3? L’imitation par mouvement rétrograde. 

4? L’imitation par augmentation. 
r»V L’imitation par diminution. 

<>'? L’imitation par conti'etemps. 

1". L’imitation interrompue. 

K? L’imitation périodique. 

0? L’imitation canonique. 

On en pourrait peut-être trouver d’autres-, celles-là du moins sont les plus importantes et les plus usitées. 
Le style employé est celui du Contrepoint à deux Clueurs. 
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AUTRE GAMME POUR LA MEME IMITATION,SERVANT EGALEMENT AUX DEUX MODES. 
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EXEMPLES. 




EXERCICES. 


\ partir d’ici jusqu’à la fin des imitations h deux parties, il suffira que l’élève fasse un exemple de cha¬ 
que espèce, afin de sa\oir en quoi consiste ce travail, qui est plutôt un travail de patience et de combinai¬ 
sons qu’un travail purement musical. Dans certaines compositions on peut pourtant trouver l’utilisation 
heureuse de ces ressources, si elles sont employées discrètement et mises an service de thèmes 
saillants et caractéristiques. 


R? - IMITATION PAR MOUVEMENT CONTRAIRE RETROGRADE, A 2 PARTIES. 

Tout ce’qui précède s’applique à cette imitation, qui peut se faire,soit mesure par mesure, soit pé¬ 
riode par période. On imite la phrase ou le fragment de phrase en commençant par la dernière note et 
en rétrogradant jusqu’«à la première par mouvement contraire. Les exemples suivants en feront comprendre 
clairement le mécanisme. 


0)Dhds ces travaux d'imitations, on peut quetquefu 


s faire dépasser aux voi \ t daim une limite modérée, leur tessiture ordiua 
U.Si C' 9 20404 
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Ou remarquera que ce qui précède no concerne que l’imitulion par mouvement contraire relro^radejcel 
le par* mouvement semblable rétrograde est moins difficile à t miter et pont su praliquer avoc tous lesinterval 
lus; nous on voyons ci-dessous un soûl exemple,suffisant du rosto pour on montrer la conievturo à IVIeve. 

EXEMPLE D’UNE IMITATION IRRÉGUUÈ R E PA R M 0 U VEMENT S EMBL ABLE R ÉTR OGR ADE, MESUR E PAR MESURE. 

-&(\) + 0 (2) . 0(3) + -0'(4) + 0(5) , 



EXERCICES. 

Faire, conimo il viout d’ètre indiqué, un exemple do chaque espèce d'imilalion par* mouvement cou. 
(mire rélrograde. Ouanl à oollos par* mou\ornent semblable rétrograde, IVIovo peut également s’v exercer 
bien quo prôsoutaul uuo difTioultô moindre. 

4V _ IMITATION PAR AUGMENTATION. 

Cotte imitation se fait en augmentant la valeur do charnue des notes de la partie qui apropo.se'. 
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ÔV .IMITATION PAR DIMINUTION. 

11 e imitation so fait en diminuant la valeur de charnue des nnlis de la pari if qui a prop 


l.l.ltscijiu’lll . 
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fV.’.IMITATION PAR CONTRETEMPS. 

Cette imitation est celle où le conséquent répond aux valeurs accusant des temps forls ou 
es de temps, par des valeurs accusant les temps faibles ou les parties faibles de temps, et r» 


T 




7?. IMITATION INTERROMPUE. 

Dans cette imitât ion, on interrompt toutes valeurs de l'antécédent par des silences de même d 


EXEMPLE. 
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SV-IMITATION PERIODIQUE. 

Cette imitation est colle dont il a déjà été question au début de la seconde |>arl "te, e’osl-à-dire où le eu 
séquent ne répond qu’à une partie de ['antécédent, et peut même devenir antécédent à son tour. 

Voir l’exemple que j’ai donné plus haut', page 73, auquel on peut ajouter les deux exemples suisan 
de Cherubini : 
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n; _ IMITATION CANONIQUE. 

L’imitation canonique n’est autre chose qu’une imitation se continuant sans interruption jusqu’à I 
Coda, et même se continuant à l’infini par une combinaison permettant de revenir toujours de la fin an coin 
mencement. Ou a appelé ces sortes d’imilations du nom général de: Canons. 

L’imitation canonique est /'nue, lorsqu’elle se termine pur une Coda; elle est infinie lorsqu’elle peu 
recommencer sans s’arrêter jamais. Les imitations à tous les intervalles, donnés comme exemples au coin 
mencement de cette seconde partie, sont en nudité des imitations canoniques finies. Il est inutile d’en re 
donner ici de nouveaux modèles. Il suffit de présenter une combinaison d’imitation canonique infinie . 


EXEMPLE D'IMITATION C A N Û NIQ U E IN FINIE . 



EXERCICES. 

Faire un exemple de chacune des i ni ï I al ions dont il vient d'être parlé 1 : par auqtnentafion , par dimi 
nutiotij par contretemps, interrompue, périodique, cationique infinie. 

Si cela est nécessaire, l’élève pourra augmenter le nombre des exercices indiqués ici jusqu’à ce que s 
main soit devenue souple et habile dans le maniement de ces dixerses combinaisons. 


^ Il > a peut-être ici une petite négligence, qui peut i 


s’expliquer eu supposant lieux accords 

H.& C'. ,J 20404. 


de Fa et celui de !{.* 
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Imitations à plus de deux parties. 

Toutes les espèces d’imitations que nous venons d’étudier peuvent (roti\er leur emploi à un plus grand 
nombre de parties. La plupart, comme je l’ai observé déjà et comme on a pu le voir, ne présentent guère 
qn’un intérêt de combinaisons. L’élèse peut et doit cependant s’s exercer (ce qui précède lui tournât les 
éléments de ce travail). Mais nous nous bornerons a traiter ici des imitations principales présentant uniii- 
térêt musical réel, c’est-à-dire: 

l u A .‘1 parties, avec deux parties en imitation sur un Chant donné. 

2° A d parties, a\ec imitation canonique dans les trois parties (c’est-à-dire sans Chant donné). 

d" A 't parties, avec deux parties en imitation sur un Chant donné et une partie ad lihituui. 

V A '* parties, a\ee trois parties en imitation sur un Chant donné. 

5" A \ parties, a\ec imitation canonique dans les quatre parties. 

<>’ A Ô,<>,7 et * parties, nsec et sans Chaut donné et asec t<> 11 1s les parties en imitation, ou en s 
mélangeant 'les parties ad libitum. 


Comme curiosité, on pourra lire à la fin de ce chapitre un Contrepoint régulier en imifutioninvKr*»' 
contraire, à huit parties et deux choeurs, extrait du Traité rie Cheruhini. On verra jusqu’où peut aller l’art 
de la combinaison, mais ou serra aussi qu’une telle musique est plutôt faite [jour les veux que pour les oreilles. 


Pour faire toutes les imitations qui comportent un Chunf (tonné, je prends simplement deux thèmes 
d’ Azzopurrii , consacrés par l’usage, et très propres à ce genre de trasnil. L’élèse s’en sers ira également 
pour les"exercices qui lui seront indiqués. Voici ces deux thèmes: 




t? _ A d PARTIES, DONT DEUX EN IMITATION SUR UN CHANT DONNÉ. 
EXEMPLES. 


A LM > ISS ON. 

















l);uis l'exemple précédent, au signe -(j)-, on \ oit l'imitât ion interrompue pondant toute une mesure; cafta 
tnuniéro de procéder es f excellente. On pont éga lenient, comme on l’a remarque à deux parties, in_ 
tenerlir le rôle de ehaque partie en faisan! du conséquent ['antécédent, et vice versa. Ces observations 
sont applicables a toutes les imitations qui vont suivre; je ne les renouvellerai donc pas. 

EXE UC IC ES. 

Faire une imitation à l’unisson, une à chaque intervalle supérieur et inte'rieur, et une a l’8V,en se servant, 
comme nous l’avons fait dans les quatre exemples précédents, des deux Chants d’ Azzopurdi . 

O) Voici an i , \rm|i|i j où, pour prolonpur l'imitation le plu^ loin possible, l;i répétition rf«* la uole qui forrao rotarii f»st rl’im i*-\f i*ff**t> ni 

part‘aiO , rai*nl purmisr. 
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_ A 4 PARTIES, DONT TROIS EN IMITATION SUR UN CHANT DONNÉ. 

EXEMPLES. 



.V?_A 4 PARTIES, AVEC IMITATION CANONIQUE DANS LES 4 PARTIES. 
EXEMPLES. 
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(i? _ A .*>,(>, 7 ET H PARTIES, soit avec tonies les parties en imitations, soit en y mélangeant des parties 
ad libitum, avec ou sans Chaut donné. Je n’en donnerai pas d’exemples, l’élève arrivé à ce point de ses 
é‘tudes, devant être en état de les chercher et de les trouver lui-mëme. 


EXEHCICES. 

L’élève s’exercera sur les cinq espèces precedentes; il devra faire plusieurs exemples de chacune d’elles 
jusqu’à ce que ce travail lui soit devenu familier et facile. 


EXEMPLE -DE CHERUBINI 

montrant un morceau régulier à S parties et 2 chœurs, 
composé en imitation inverse contraire. 
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REMARQUE SUR L’EMPLOI DU GENRE CHROMATIQUE. 

On remarquera pour la première fois dans en morceau l’emploi du genre chromatique, dont on fora un li¬ 
sait* assez fréquent dans la Fugue, et dont il sera parlé en temps opportun. LTélexo peut s'exercer a la 
composition duu Contrepoint de cette espèce, en se serxant des gamines par nionvenient contraire ayant la 
correspondance exacte des demi-tons. (Voir celles qui ont servi précédemment pour les Imitai ions par mon. 
veinent contraire.) 

FIN DK LA '2 f : PARTIE. 
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3 e PARTIE 
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CONTREPOINT DOUBLE, TRIPLE ET QUADRUPLE. 


La caractéristique do cos Contrepoints est la possibilité r/e renverser les parties qui 1rs composent, de manière 
que chacune dVIIes puisse devenir à son tour, et sans inconvénient pour la correction de l'harmonie, t !V , 2‘,.T' ou 
4'* partie selon le nombre employé. (Eu ce qui concerne certaines espèces de Contrepoint triple et quadruple , la 
rigueur de ce principe nVst pas absolue; il en sera parlé en temps opportun). 

Les différentes espèces de ces Contrepoints se décomposent ainsi qu'il suit: 


1" .Contrepoint double à T S'*' 
2". id. à la B" 

,T'_ id. à la 10" 

V‘ - id. a la ir 

5" _ id. à la 12'' 

B" _ iil. à la LL' 


-Contrepoint double à la IV 
id. à la 1.7* 


S 

B" -Contrepoint tri pl 
tO'L id. 

II 1 . id. 


et quadruple 


à r s'¬ 
il la 10" 
à la I-" 


Des règles spéciales seront données pour chaque espèce,mais il comient de présenter les obsenations générales suivantes: 

Les différentes parties d’nn Contrepoint double, triple on quadruple, doivent,autant par les valeurs des notes que 
par le contour mélodique,se distinguer le plus possible 1 les unes des autres, de manière que, à [audition,l'oreille les per- 
ooi\e et les reconnaisse facilement. 

Le stvle est celui du Contrepoint f hoiri\ comme dans ce dernier Contrepoint, les parties doivent entrer suc¬ 
cessivement . 


Les croisements ne doivent être» pratiqués qu'avec une grande* sobriété et non sans raison, parce qn’ils ne produisent 
au renversement aucun changement,soit dans les intervalles,soit dans la disposition respective des parties. 

Dans les Contrepoints autres que ceux à P S'*', i I est quelquefois nécessaire d altérer les intervalles en les renversant. 

Dans certaines espèces de ces Contrepoints, non les meilleures,on ne peut éviter lu sage des dissonances au temps faible. 

Le. mouvement diatonique, exclusivement adoplé jusqu’ici,devra toujours,e/. de beaucoup lèlve préféré pour les 
études qui vont suivre; il donne de la gravité et de la noblesse au stvle. Cependant, on pourra se servir, avec ré¬ 
serve, du mouvement chromatique, dont ou fera bientôt un usage assez fréquent dans la Fugue. C’est un achemi¬ 
nement. 


Lorsqu'on usera du genre chromatique, 
ou lorsqu'il y aura retard, la o 1 " diminuée et 
son renversement la 4 l, ‘ augmentée pourront 
être employés sans préparation.par degrés con¬ 
joints, et présentés comme d suit: 


RENVERSEMENT. 



Des rangs de chiffres seront établis pour chaque espèce, afin que l'élève se rende compte immédiatement des in¬ 
tervalles qui seront obtenus par le renversement, et puisse ainsi éviter facilement les incorrections. 

Un assez grand nombre de ces Contrepoints donne des résultats peu satisfaisants pour Voreille; il est 
souvent, préférable (le h j s éviter; ceux à l'S v, ‘,à la 10" et à la 12", sont les seuls vraiment bons et presquVxclii- 
sivemeiit usités. 

Je montrerai cependant, les autres avec la manière de les pratiquer, l'élève ne devant rien ignorer de ce qui 
constitue la technique de son art. 

On pourrait faire les exercices de ces Contrepoints sur des Chants imposés, eu rondes ou autres valeurs, mais 
il me parait préférable que l'élève compose lui-même le thème sur lequel il établira ensuite le Contrepoint. 
Je ne donnerai donc pas d»* Chants donnés spéciaux. 

Certains auteurs indiquent des combinaisons qui ne sont que des transpositions de notes et non de* renverse¬ 
ments. Nous 11 ’attarherons pas d'importance à ces combinaisons, qui n’offrent aucun intérêt réel. 
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CONTREPOINT DOUBLE. 


Contrepoint double à F8'°. 


t(’oistivpoinl compose de drux purtirs ne devantjamais être éloignées lune de lantre «Je plus d’une S'u 
L'une des deux parties rst lr thrmr sur lequel ou sons lequel se construit le Contrepoint. 

La partie supérieure doit pnu\oir devenir partie inférieure et vire versa ic'rsf h) ce <pii constitua la Coh- 
trrpaiut doubla* dont (‘essence même est /<* è'ruvrrsrmrut (tas paitivs* 


*2"_] > oiir savoir de’quelle manière on peut employer les différents intervalles, nous plaçons deux rangs de 
chiffres, de 1 à 8, qui montrent en* qu'ils des lenuent au renversement : 

1, *2 , 5 , 4 , 5 . (>, 7, 8. 

8. 7. C , o . 4 . 5, ( 2 . 1. 


.T'_L'8' r et 1 unisson 
doivent être employés 
avec modération, pour 
éviter la pain reté, mais 
leur usage est bon au 
début et à la terminai- 
son,on encore sous for- 
nu» svneopée: 


RENVERSEMENT. 


tlélutl. tenninniM.n. 
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Les deux der¬ 
niers exemples 
montrent eu ou¬ 
tre remploi de 
la ’^' et de la 7' 
préparées et ré- 
sollies. 


•V’_La :> lr devenant V'* au renversement,ne 
peut être employée, sinon comme dissonance 
préparée et résolue, ou comme note de passage 
ou broderie. 

La même remarque concerne la •V 1 ': 

RENVERSEMENT. 


r> n _Si l‘ou dépassait l'H'’' on si Pou faisait des 
croisements (voir ce que je dis plus haut au sujet 
des croisements ), les intervalles ne changeraient 
pas au renversement; or le but poursuivi étant 
précisément Vusprrt uouvauu q\u>. douar lr rrn- 
varsatnant, ou doit, éviter ces dispositions: 


RENVERSEMENT. 
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EXEMPLE 0‘UN CONTREPOINT DOUBLE A L’ 8 V ". 











Ou peut mettre lus parties a un diapason different sans que pour cela la nomelle disposition qui en résulté puis 
ètn* qualifiée de renversement (Voir la remarque faite précédemment à la fin des o!>ser\ntioiis générales); 


En efli-U /g 
qu'on dispose ) 


ce Contrepoint 1 ^ ..Jj : =Q=: ) Œ= 

ainsi: il ; - 1 - — \ K— 
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ou meme quoi] 
le transpose dans 
un autre tou. 
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I asp.-et Ile 
sulut aueniit 
modifient im 
réelle. 


Je ne présenterai donc à l'avenir que les véritables renversements et je ne renouvellerai pas ces observations. 

Dans [exemple qui précède ,oh voit à la V‘ mesure, le Contrepoint dépasser les bornes de l’8'%»iais pour um 
durée très courte; dans res conditions, cela n'a aucun incoinénient. 


AUTRE EXEMPLE. 
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RENVERSEMENT, d ^ - - » ^ j ' \ —I | | | j - - ■| ^p = p , pj | n j O | 1 | | | ■ p * 1 | l O h^ 

il va à la 7 1 ' mesure un passade chromatique parfaitement bon, et que l'élève pourra imiter, avec discrétion 
dans les exercices qui suivront. 

Il est bon de faire remarquer des à présent que c'est spécialement a\ec cette espèce de Contrepoint douhb 
tpie sont faits les Contre-sujets de Fugue, c'est-à-dire les parties accompagnant harmoniquement le sujet, et de- 
luint se prêter (lux renversements.(h) comprendra dès lors l'importance du Contrepoint double à J'octa\e et l'u¬ 
tilité pour rélève de s'y exercer hnupiement . 

DEUX AUTRES EXEMPLES DE CONTREPOINTS DOUBLES A L’K'". 



RENVERSEMENT. 



RENVERSEMENT. 


EXERCICES . 

Faire douze Contrepoints doubles à I'8' H et les présenter,connue dans les exemples, sur trois lignes, au*c le ren¬ 
versement. 

H, fii CL 1 ‘ 20404. 




































Contrepoint double à la 10 L . 


1 n _Ce Contrepoint e-«t un des plus .usités. La distante qui sépare 1rs deux parties nr doit pas drp;Ksrr la 10''. 
2 0 _Séries dr chiffres applicables au { 1 , 2 , S , 4 , 5 , 6 , 7 , 8 , 9 , 10. 

Contrepoint double à la to": >10, 9, 8, 7, 6, 5, 4, 3, 2, 1. 

3"_Ces chiffres mont mit qu'ils nr faut faire ni deux firnvs, ni deux sixtes, ni deux dixièmes de suite, parce 
que le renversement donnerait deux deux r> ,l "‘, ou deux unissons. 

Voici comme ou doit préparer et résoudre la ’2 ,u \ la V 1 ', la 7'* et la ÎJ''. 


RENVERSEMENT. 


Le dernier exemple* montre la nécessité, dont il a été parlé dans les observations générales, d'altérer quel¬ 
quefois les intervalles au renversement. lei, l'altération a pour but d'éviter le saut de V' 1 augmentée. 


EXEMPLES DE CONTREPOINTS DOUBLES A LA 10 e . 



Contrepoint double à la 11 e . 



1"—Dans c<* Contrepoint, <l'aiIleurs peu usité,la distance qui sépare les de*ux parties ne doit pas'dépasser la 11'*. 
2 u _Séries de ehtlTros applicables an < 1 , 2 , 3> 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 1,1. 

Contrepoint double à la II": 111, 10, 9, 8, 7, 6, 5 , 4, 3, 2, 1. 

3 U _ L'intervalle principal de» ce Contrepoint est la (> t(1 qui, seule,peut être employée sans préparation. C'est par 
conséquent de cet intervalle qu'il faudra user dans la 1" r *’et la dernière mesure. 

Voici la manière de préparer et de résoudre les autres intervalles: 



11 . * C'J* 20404. 

























































































































RENVERSEMENT. 



RENVERSEMENT. ~J‘ [j 




EXERCICES . 

Faire 2 Contrepoints de cette espèce. 

Contrepoint double à la 15 e . 


Ce Contrepoint nest antre que le Contrepoint double à rS' 1 '; les règles sont les mêmes; le seul point qui 
différencié consiste en ce que celui-ci peut dépasser les bornes de TS"’ et s’étendre jusqu’à la 15'*. 


RENVERSEMENT 
A L'AIGU. 


CONTREPOINT. 



EXERCICES . 

Faire quelques Contrepoints de cette espèce, cVst-à-dire dépassant Tfl' 1 ’. 


H.* cr 20404. 





CONTREPOINT TRIPLE ET QUADRUPLE. 


Ce Contrepoint est à trois et quatre parties; le plus usité e^t celui à P#' 1 ', ceux à la 10“ et à la 1*2“- ri offrent guère 
comme on le \erra,que des combinaisons factices, résultat de l'adjonction de .T 1 "*' à des Contrepoints doubles. 

Contrepoint triple et quadruple à l’Octave. 

Les règles établies pour le Contrepoint double à PS'*servent pour celui-ci; toutes, les parties doivent pouvoir 
s‘i renverser sans.que fharmonie cesse jamais detre absolument correcte. 

Il sera bon de s’y exercer avec et sans Chant donné. 

Voici des exemples des deux manières. 

A TROIS PARTIES AVEC UN CHANT DONNE. 









































































































































On pourrait obtenir enc< 
rôle, et les trois autres alte 
Cependant, on ne doit e 
differentes voix. 


Faire des Contrepoints 
facilite'. 

























AUTRE MANIERE DE PRATIQUER LE CONTREPOINT TRIPLE ET QUADRUPLE A L’SV 


Il suffit de construire un Contrepoint double, ne renfermant ni deux 3V ni deux bV" (Je suite, procédant 
toujours par niou\enieut contraire ou oblique, et ne contenant aucune dissonance, sinon les passagère*. En 
ajoutant a un Contrepoint ainsi établi une 3V au dessus de la partie supérieure, ou au dessus de la partie 
inferieure, on obtient un Contrepoint triple; et en ajoutant une 3 n * au dessus de chacune des deux parties, 
on obtient un Contrepoint quadruple. 

Ces Contrepoints peinent se renverser de plusieurs manières, mais offreiH peu d’intérêt musical, à 
cause des suites continues de 3'/"qni en résultent. 


EXEMPLE D'UN CONTREPOINT DOUBLE A L’SV, 

TRANSFORMÉ ENSUITE EN TRIPLE ET QUADRUPLE PAR L’ADJONCTION DE 3V" 



TRANSFORMATION EN CONTREPOINT TRIPLE. 
























Contrepoint triple et quadruple à la dixième. 


Ou doit observer les régies du Contrepoint double à in dixième et employer ie mouvement contraire 
et oblique; avec un Contrepoint double obtenu de cette manière, ou eu obtiendra un triple eu renversant 
la partie supérieure d’une JOÏ au grave, ou la partie inferieure d’une 10'.'* à l’aigu, et un quadruple eu 
faisant ces deux opérations simultanément. 

EXEMPLE D'UN CONTREPOINT DOUBLE A LA 10V QUI SERA TRANSFORME ENSUITE EN TRIPLE. 



TRANSFORMATIONS EN CONTREPOINT TRIPLE. 



H.& C'V 20404 
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TRANSFORMATION EN CONTREPOINT QUADRUPLE. 



Cumule ou le voit, c’est l’adjonction de la tiei'ce qui justifie lu dénomination de Contrepoint a la 10!:'; car 1< 
remersements île peinent se faire qu’à I’nV; encore faut-il choisir ceux qui donnent une harmonie correcte. 


EXERCICES. 

Faire deux Contrepoints doubles à la 10'.' susceptibles d’etre transforme^ en triples et en quadru 
pies;' faire la transformation avec quelques manières de présenter les remersements à T NV ( la IV mesiir 
suffit comme indication.) 


H.& C'V 20404 















































Contrepoint triple et quadruple à la, Î2'. 


On doit les règles du Contrepoint double à la 12 e , et employer le mouvement contraire e 

oblique. A\ec un Contrepoint obtenu de celte manière, ou en obtiendra mi triple en ajoutant une tierct 
>oit au dessous <le la partie supérieure, soit au dessus de la partie intérieure et un quadruple en faisant 
ees deux, operations simultanément. 

EXEMPLE D’UN CONTREPOINT DOUBLE A LA 1*2* TRANSFORME ENSUITE 
EN TRIPLE ET EN QUADRUPLE. 



TRANSFORMATIONS EN CONTREPOINT TRIPLE. 





Comme précédemment ou ne pratiquera que les reversements qui donnent une harmonie correcte. 


ex h: ne r: es. 

Faire deux Contrepoints doubles à la 12V susceptibles delre transformes en triples et quadruples; faire la 
transformation a\rc quelques manières de présenter les renversements (la 1 r . H mesure suffit comme indication). 
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Remarques. 


«Fappelle de nouveau l’attention sur le peu d’interet réel que présentent les derniers Contrepoints dont 
nous \enoiis de nous occuper, qui ne sont composés que de Contrepoints doubles, auquel* on ajoute des 3 c . e 
supérieures ou inferieures, et qui n’offrent, ainsi qu’il a été dit plus haut, que des combinaisons factices, 
puisqu’elles ne sont pas toutes susceptibles de véritables renversements. Ces successions ininterrompues de 
B*?* ne pourraient du reste se supporter longtemps sans amener, avec leur fadeur naturelle, une extrême 
fatigue et un grand ennui. 

Donc, les bons Contrepoint a triples et quadruples sont véritablement, et seulement , ceux à VH 1 .* dont toutes 
les parties sont renversables. C’est avec ceux-là qu’on fait les Contre-Sujets de la Fugue, qui va faire 
l’objet de la 4° partie de cet ouvrage. 

Après en avoir étudié et médité consciencieusement les trois premières parties; après en avoir fait toupies 
exercices indique’*, l’élève doit être arme pour l’étude si intéressante de la Fu</ue, par laquelle nous allons 
continuer et terminer. 

Avant d’aborder cet important sujet, je veux montrer, à titre de curiosité, une série d’exemples du Père 
Martini, qui feront voir l’usage qu’on peut faire en certains cas des differents Contrepoints que nous venons 
d’étudier dans cette 3V partie. 


Contrepoint. 


EXEMPLES. 


Contrepoint à l’SV au [dessous. 


Contrepoint à la 3^ au dessous. 


Contrepoint à la 10V au dessous. 


Contrepoint. 


Thème. 


Th èine à la I5V au dessus. 


Contrepoint à l’SVau dessous. 


. Contrepoint à la 3H® au dessus. 


Contrepoint à l’H'. 0 an dessus. 


Thème «à l ? 8V‘au dessus. 


Thème «à l’sV'au dessous. 


Contrepoint a la 3 l l e au dessus. 


Thème à la 3V y au dessus. 


Contrepoint à P SV au dessus. 


















Contrepoint 


Contrepoint a la 3V- au dessus par mou\J contrant 



Contrepoint à f SV au dessous. 


Contrepoint à la 3 e ." au dessous par mou\! contrair 


Thème à la 5 le au dessus par mou\t cou Ira ire. Thème a la 1 OV au dessus par niou\. 1 contraire. 


Contrepoint. 


Thème à l’sv au dessous. 


Contrepoint à P SV au dessus. 


Thème à la 5 l . v au dessus par imm\! contraire. Thème à P SV au dessus. 


Thème à la Tif au dessus par niouvt contraire. 


Contrepoint. 


Thème à PsV au dessus. 


Thème à la V. 1 'au dessus. 


I 


Thème. 


(Contrepoint à l’sV'au dessous. Contrepoint à la 5 l . L * au dessous. 


Partie libre. 


Partie libt 


] > arlie libre. 

















































































lheme a la 3Y nu dessus, modifie. 
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Thème retardé et modifié. 
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(Contrepoint à l\sY‘ au dess< 
u_^_ 

.ms, an l ici} 

jé et modifié. 

1 


..«_, 

nn r f» i rj” ~ f f» n 


lug_____ i __U 

Partie libre. 
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T h t • 11 1 1 1 à P NY an dessus par mon \ ! contraire. 


Contrepoint à la 10? an dessous, par n 

loin. 1 contraire et modifié. 
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Contrepoint à la 17Y au dessous, par m< 

f u- 

ju\! contraire, retardé et modifié. 
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Thème à CsY an dessin. 
_ _ -e> 


Thème à la 5 l .' ; au dessus par mouv. 1 contraire, retardé et modifié. 
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Contrepoint à fsY'an dessous, anticipé et modifié. 


Partie libre. 


FIN DE LA 3® PARTIE. 
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QUATRIÈME PARTIE 


FUGUE 


APERÇU GÉNÉRAL 

La Fugue est une composition où tous les éléments et les artifices du Contrepoint peuvent et doivent 
trouver leur place, en même temps que d’autres artifices qui lui sont particuliers et qui sont souvent d’une 
allure plus libre et plus moderne. 

La Fugue n’est point une œuvre d’inspiration, bien que l’imagination et l’invention y puissent jouer 
un grand rôle ; c’est surtout une œuvre où l’art de la facture et du développement logique est poussé à son 
extrême limite. 

Les thèmes d’une Fugue doivent être présentés , combinés de toutes les manières possibles et on doit pouvoir 
en extraire tout ce qu’ils sont susceptibles de fournir. 

Les plus beaux modèles de ce genre de composition nous ont été légués par J.-S. Bach. Il y a mis à 
la fois une ordonnance, une force, un respect de la tonalité et une fantaisie admirables, que personne n’a 
égalés depuis. 

On ne peut pas dire qu’une symphonie, une sonate, un trio, un quatuor, etc., soient de la Fugue, 
mais on peut affirmer que ces œuvres en sont les transformations modernes et qu’il y a entre les dévelop¬ 
pements d’une Symphonie et ceux d’une Fugue, beaucoup de parenté dans le fond, sinon dans la forme. 

Cherubini a dit que tout morceau de musique bien fait devait avoir « sinon le caractère et les formes, 
du moins l’esprit d’une Fugue ». Cela est vrai. 11 ne peut donc y avoir de meilleure étude pour un jeune 
compositeur. Il y apprendra à présenter et à développer ses idées avec puissance, souplesse et ingéniosité. 

Le style sévère de la Fugue ne peut faire tort à son imagination. S’il sait se mouvoir avec facilité 
dans un cercle restreint, que sera-ce lorsqu’il aura le champ libre et que toutes les audaces lui seront 
permises? 

Ai-je besoin de donner des exemples et de dire que Beethoven, Mozart , Mendelssohn, Schumann , 
H. Wagner , C. Franck , Brahms , pour ne citer que des morts, ont été fortement nourris de ces grandes et 
solides études? Ai-je besoin de dire qu’on le sent dans leurs œuvres? Ai-je besoin encore d’ajouter qu’aucun 
compositeur ne peut s’attaquer avec succès à la symphonie, à l’oratorio, à la musique de chambre, aux 
formes les plus nobles de la musique en un mot, s’il n’est familier avec toutes les ressources du Contrepoint 
et de la Fugue? 

Ceci dit, je vais tâcher de montrer de quels éléments se composent les différentes parties d’une 
Fugue, de les analyser et de dire ce qu’ils doivent être relativement les uns aux autres. 

Voici d’abord leur énumération, avec explication sommaire : 

l°Le Sujet; 2° La Réponse; 3° Le ou les Contre-Sujets; 4° La Coda; 3° Le Divertissement ou Épisode; 
6° Le Stretto; 7° La Pédale; 8° Le Nouveau Sujet; 9° Les Parties libres . 


1° LE SUJET 

Le Sujet est le thème que choisit le compositeur, avec lequel et autour duquel viendront se combiner 
toiis les autres éléments de la Fugue. Le Sujet doit être court, caractéristique , ne pas moduler hors des tons 
voisins et se terminer dans le ton de la tonique ou de la dominante. 
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2° LA RÉPONSE 

La Réponse n est autre chose que le Sujet établi, suivant certaines règles, dans le ton de la dominante. 

La fixation de la Réponse donne souvent lieu à des hésitations, à des erreurs même. Plusieurs 
versions ou interprétations différentes sont quelquefois admissibles. J’essaierai de guider sûrement l’élève 
sur ce point délicat. 

3° LE CONTRE-SUJET 

Le Contre-Sujet est un second thème qui accompagne le Sujet toutes les fois que celui-ci se fait entendre. 

Il doit être en Contrepoint double afin de pouvoir se renverser et se placer à quelque partie que ce 
soit. Il peut subir parfois de légères modifications dans l’intérêt de la disposition et de la pureté de 
l’harmonie. 

Il est nécessaire, pour obtenir de la variété dans les rythmes, dans les valeurs et dans les contours 
que le Contre-Sujet ait une physionomie toute différente de celle du Sujet , sans que pour cela il y ait divergence 
dans le style. 

Il peut y avoir plusieurs Contre-Sujets; dans ce cas, chacun d’eux doit être, vis-à-vis des autres , et aussi 
vis-à-vis du Sujet , en Contrepoint double , afin que tous les renversements soient praticables. 

4° LA CODA 

La Coda se compose de quelques notes qui sont parfois nécessaires pour combler le vide qui 

existerait entre la dernière note du Sujet et l’entrée de la Réponse. 

Le compositeur se sert souvent du dessin formé par ces notes comme élément de développement. 

LE DIVERTISSEMENT OU ÉPISODE 

Le Divertissement est à proprement parler la partie libre de la Fugue. Il sert à en relier les diverses 
autres parties. Le compositeur choisit à son gré tel élément, tel fragment, tiré soit du Sujet, soit du ou des 

Contre-Sujets, soit de la Coda, etc. et le combine avec lui-même, ou avec d’autres fragments, en forme 

d'imitations, de marches (1), de canons à deux ou plusieurs parties, à des intervalles quelconques, de Contre¬ 
points doubles , triples ou quadruples. 

Le fragment choisi peut être employé avec ses valeurs ordinaires, ou bien ces valeurs peuvent être 
traitées en augmentation, en diminution, ou encore par mouvement contraire, etc. 

C’est dans les divertissements que la science, l’ingéniosité, la fantaisie peuvent se montrer avec 
toutes leurs ressources. 

6° LE STRETTO 

Le Stretto est la partie de la Fugue où les artifices les plus intéressants viennent peu à peu s’accu¬ 
muler et se serrer , ainsi que l’indique le mot stretto. 

On fait entrer d’abord, si on le peut, la Réponse à un point quelconque au Sujet (pas trop éloigné 
cependant), et on rapproche toujours cette combinaison jusqu’à ce que la Réponse devienne le canon naturel 
du Sujet. 

On peut faire aussi le Stretto de la Réponse, ainsi que celui des Contre-Sujets. 

Il faut faire remarquer que beaucoup de Sujets ne comportent pas de Stretto véritable (le canon du 
Sujet et de la Réponse); dans ce cas, on se contente de faire des entrées et de les serrer le plus habilement 
possible. 

7° LA PÉDALE 

La Pédale , généralement placée à la partie grave, est une note tenue (dominante ou tonique; sur 
laquelle se déroulent diverses combinaisons : sujet et réponse en stretto , marches harmoniques, imitations , 
canons , etc. 

Quelquefois une Pédale courte précède le Stretto, mais la vraie place de la Pédale grave de dominante est 
dans le courant du Stretto , vers la fin de la Fugue. 

La Pédale de tonique se place généralement tout à la fin ; elle est comme le couronnement de 
l’édifice, mais elle n’est point obligatoire. 

Aucune Pédale, du reste, n’est obîigaioire uans une Fugue; cela dépend de la contexture, de 
l’étendue, de l’allure generale de la composition. 

Je ne parle pas des Pédales supérieures ou intérieures qui n’ont pas le caractère de celles dont il est 
question ici et qui n’ont toujours qu’une durée fort restreinte. 

Sur la Pédale, on est quelque peu affranchi de la risrueur des règles; nous dirons plus tard dans 
quelle mesure. & * 


(1) Les marches symétriques devront être empires avec une grande réserve et ne pas se prolonger, de manière que 
'a Fugue ait une allure toute différente de la leçon d’harmonie. 
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8° LE NOUVEAU SUJET 

Quand le Sujet ne se prête pas à une grande richesse de combinaisons, ou quana on veut augmenter 
cette richesse , on introduit quelquefois, un peu avant le Stretto, un nouveau Sujet pouvant se faire entendre 
avec le premier, ayant lui-même des allures toutes différentes de celui-ci, ayant aussi son Contre-Sujet et 
se prêtant à des développements intéressants pouvant se combiner avec les éléments du premier Sujet et 
du premier Contre-Sujet. 

On obtient ainsi une variété très grande dans l’unité. 

9° LES PARTIES LIBRES 

On appelle parties libres , celles qui ne sont extraites d’aucun des éléments principaux de la Fugue, et 
dont le rôle se borne à compléter et enrichir l’harmonie. 


REMARQUES DIVERSES; HARMONIE USITÉE 


Avant de parler plus en détail de chacun des éléments dont je viens de faire une analyse sommaire, 
je vais donner le plan général d’une Fugue ordinaire à 4 parties et à un Contre-Sujet. 

Je n’ai pas la prétention de fixer d’une manière absolue la forme de la Fugue; elle ne peut l’être 
rigoureusement. Il y a cependant certains points essentiels sur lesquels il est indispensable d’altirer 
l’attention et qui sont le fond même de ce genre de composition. Ce sont ces points que je vais indiquer 
spécialement. 

J’ajoute que le style vocal , étant le plus difficile à traiter, sera adopté exclusivement pour l’étude et le 
travail de la Fugue. 

Le style instrumental offre, en effet, plus de facilité, l’étendue de chaque partie étant prerque 
illimitée, tout au moins à l’aigu, et le choix des intervalles n’étant, pour ainsi dire, restreint que par le 
goût. Le style vocal est donc plus propre à amener la souplesse, la correction, la sobriété, l’élégance et la 
pureté. 

Si je choisis la Fugue à 4 parties et à un Contre-Sujet pour établir un plan général, c’est qu’elle 
représente le type le plus communément usité. 

Toutes modifications nécessaires seront indiquées plus tard selon leur opportunité. 

Je dois dire aussi que l’harmonie usitée dans la Fugue, même rigoureuse, est moins restreinte que 
celle du Contrepoint. Elle a une liberté relative d’allures, que justifie le genre chromatique dont on fait 
un usage fréquent, et la contexture même de certains sujets; par exemple : 

L’accord de 5 te diminuée et ses renversements, l’accord de 7 e diminuée et ses renversements, peuvent 
se pratiquer sans préparation. 

L’accord de 7 e dominante et ses renversements, à l’exception du 2 e , peuvent aussi se pratiquer avec 
préparation de la 7 e , ou de la fondamentale (mais préférablement de la 7 e ). 

Quant aux autres accords, on n’en doit faire usage qu’avec préparation de la dissonance, sauf toujours 
pour le 2 d renversement , qui reste proscrit s’il contient une note formant quarte juste avec la basse. 


PLAN GÉNÉRAL D’UNE FUGUE A 4 PARTIES 


Le Sujet est tout d’abord exposé par une partie, soit seui f soit accompagné de son Contre-Sujet. 

La Réponse suit immédiatement dans une autre partie ayant une tessiture différente : par exemple, 
si le Sujet est proposé par le soprano, la Réponse devra être faite par l’alto ou par la basse, et non par le 
ténor, dont la tessiture est semblable à celle du soprano. 

La Réponse doit être également accompagnée de son Contre-Sujet. 

Ensuite le Sujet et la Réponse se font entendre dans les deux parties qui ne les ont pas encore 
exposés, toujours conjointement avec leurs Contre-Sujets. 

Les parties qui ne font ni le Sujet, ni la Réponse, ni les Contre-Sujets, sont des parties libres qui 
complètent et enrichissent l’harmonie, mais seulement après leur première entrée obligatoire. 

Ces quatre entrées : Sujet , Réponse , Sujet , Réponse , forment ce qu’on appelle Y Exposition. 
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Entre la 2 e et la 3 e entrée, ou peut faire un très court épisode, sorte de Goda amenant de nouveau 
le Sujet; mais je crois préférable, dans la plupart des cas, de faire les 4 entrées successives sans aucune 
interruption. 

VExposition a une très grande importance; elle installe fortement les thèmes; elle détermine le 
caractère, le rythme et l’allure générale de la Fugue. 

Beaucoup de maîtres font une Contr’Exposition séparée de l’Exposition par un Divertissement. Cette 
Contr'Exposition commence alors par la Réponse suivie du Sujet, dans deux parties différentes où ces 
éléments n’ont pas été encore entendus. Le Contre-Sujet accompagne toujours le Sujet ou la Réponse. Mais le 
plus souvent il est préférable de ne pas faire de Gontr’Exposition, afin d’éviter la monotonie. 

Après cette première partie de la Fugue, qu’il y ait Gontr’Exposition ou non, un Divertissement assez 
développé est indispensable pour amener le Sujet dans le mode majeur ou mineur relatif , lequel est suivi de sa 
Réponse ; ensuite il faut produire et séparer par des Divertissements toujours de plus en plus intéressants 
le Sujet dans les deux autres tons relatifs . 

Si l’on introduit un Nouveau Sujet , c’est dans un de ces deux tons relatifs qu’il convient de le 
présenter; le nouveau sujet est alors substitué à l’ancien et devra pouvoir se combiner plus tard avec lui. 

Peu à peu de nouveaux épisodes, faits avec des éléments toujours divers, amènent un repos sur la 
dominante , pouvant lui-même être précédé d’une courte Pédale. (Ce repos, du reste, ainsi que la Pédale, est 
facultatif.) 

Ici se place le Stretto , qui peut se pratiquer de diverses manières : 

Au lieu de faire de suite le canon naturel du sujet et de la réponse, qui existe presque toujours dans 
la pensée de l’auteur du sujet (nous avons dit pourtant que beaucoup de sujets n’en comportaient pas), 
on peut réserver cette combinaison pour plus tard et imaginer pour le début du stretto des entrées de la 
réponse à un certain point du sujet et réciproquement, en ayant soin cependant d 'éviter que le début du 
Stretto ne ressemble à une nouvelle exposition , c’est-à-dire d’éviter que les entrées soient trop éloignées les unes 
des autres, et qu’il y ait interruption du sujet avant l’entrée de la réponse et réciproquement. 

Pour justifier le mot Stretto, on doit, si le sujet s’y prête, répéter ce procédé, en rapprochant de plus 
en plus les entrées et en les séparant par de courts épisodes, présentant toujours eux-mêmes un intérêt 
plus vif. 

Le Contre-Sujet peut, comme le Sujet, être traité en Stretto . 

Les épisodes ou divertissements faisant partie du Stretto doivent être de plus en plus vivants, 
cnaleureux, serrés. 

Là, le Sujet en augmentation, en diminution , par mouvement contraire, etc., peut être combiné avec le 
sujet en valeurs naturelles ou avec le Contre-Sujet. Là aussi, si l’on a introduit un nouveau sujet, il faut 
s’efforcer de pratiquer toutes les combinaisons dont il est susceptible, avec les éléments primordiaux de 
la fugue; mais tout cela sans longueurs inutiles et sans monotonie. 

Arrive alors la Pédale , sur laquelle se peuvent faire des canons, imitations, etc., tirés des différents 
thèmes qui ont servi à composer la Fugue. Cette Pédale est, du reste, comme toutes les Pédales, facultative. 

Une certaine liberté d’allures, comme nous l’avons dit déjà, est admise, surtout dans le Stretto, sur 
la Pédale et vers la fin de la Fugue, mais toujours en restant dans le style et dans le caractère des thèmes. 

La terminaison peut se faire sur une Pédale de tonique ou tout autrement. 

Le Stretto ne doit pas occuper plus du tiers environ de la Fugue. 

Telles sont les lois générales concernant la forme et le développement d’une Fugue. Je le répète, je 
ne les donne pas comme absolues, mais seulement comme pouvant servir à guider l’élève dans cette étude 
difficile. Ainsi, par exemple, il est très admissible: de supprimer le Sujet dans un des deux derniers tons 
relatifs; d’introduire dès le début une partie libre, non en Contrepoint double, mais susceptible cependant de 
se combiner avec le Sujet et de servir de thème à des développements; de faire entendre, dans le dernier 
ton relatif employé, le Sujet sans être accompagné de son Contre-Sujet; de modifier légèrement le Contre- 
Sujet, si cela est utile pour la bonne conduite des parties et la pureté de l’harmonie, etc. 

Les modulations doivent être sobres; en aucun cas on ne doit faire entendre le Sujet dans un ton 
autre que l’un des tons relatifs. 

On ne doit pas non plus répéter une combinaison déjà entendue. 

Je ne parle pas de l’élégance de l’écriture; je rappelle seulement qu’il faut éviter la lourdeur, et 
qu’une partie ne doit jamais se taire si elle n’es/ destinée à rentrer d'une façon intéressante. 

II est nécessaire, maintenant, de revenir sur les principaux éléments dont j’ai parlé plus haut, d’en 
compléter l’analyse, de traiter à fond la question de la Réponse, des Contre-Sujets, etc., etc. 

Quand j’aurai fourni toutes explications utiles, je donnerai des exemples montrant comment on peut 
composer les différentes parties d’une Fugue; puis, enfin, des exemples de Fugues entières à 2, 3, 4 parties 
et plus. 

11 est bien entendu que je ne traite ici que de la Fugue d'école ayant sa forme déterminée et non 
des morceaux en style fugué ou des Fugues d’imitation plus ou moins régulières, lesquels, bien qu’émanant 
de la Fugue, en sont pour ainsi dire les enfants émancipés. Ils forment la transition entre la Fugue d’école 
et la Composition libre 


























































































les Réponses doivent être: 



:V.' Si le Sujet m‘ commence ni par la tonique ni par la dominante, on doit repondre à la tonalité de 
la tonique par celle de la dominante et réciproquement. E\: 



■'i°. I)<tns la courant du Sujet, on doit toujours aussi répondre «Via tonalité de la tonique par celle 
de la dominante et réciproquement, à moins que ces tonalités n’aient un caractère tout-à-fait passager, 
auquel cas on répond simplement et exactement })ar les mêmes intervalles , comme par exemple: 



5? Quand le dont» 1 peut exister sur la présence on non de modulations dans le courant d’un Sujet', . 
ou sur le point précis on elles se produisent, on doit donner la préférence à la Réponse qui fournit le 
contour le pins naturel. 

1 r f REMARQUE Les modifications apportées à la Rép.ouse s’appellent mutations. 

Plusieurs mutations peuvent avoir lieu pendant la durée d’une Réponse si K* Sujet mo¬ 
dule plusieurs fois de la tonique à la dominante ou réciproquement. 

REMARQUE. Si le Sujet comporte un stretto en canon, la Réponse devant donner ce canon,il devient 
assez facile dans la plupart des cas, de la déterminer après un instant de réflexion et de 
recherche. 

Je dis dans la plupart «les cas, car il arrive parfois que la vraie Réponse ne concorde pas 
tnnt-à-fait avec I» 1 stretto; le Sujet suivant de Monsieur Massenet le démontre visiblement: 


La Réponse est: 


mais en faisant le stretto 
il faut supprimer le ré Jj. 
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La Coda. 


En principe, I'«*ntrét 1 do la Réponse doit avoir lion à la terminaison même du sujet; mais, lorsque 
c e 11o terminaison ne pernod pas l’entrée immédiate de la Réponse dans une autre partie, on prolonge 
de quelques notes le Sujet, de manière à amener cette entrée d’une façon naturelle. 

La prolongation du Sujet, ainsi présentée, prend le nom de Coda. 

Cette Coda peut servir, soit dans son ensemble, soit meme par fragments, à former des éléments 
fie développement pour les divertissements. 

Dans ce but,il est bon de lui donner une physionomie différente de celle du Sujet et du Contre- 
Sujet . 

EXEMPLES DE SUJETS AUXQUELS IL EST NÉCESSAIRE D’AJOUTER UNE CODA. 



REPONSE. 



























































EXPOSITION 


Avec les élément" précédents: Sujet, Réponse, Contre-Sujet, Coda, «Jont il vient d'être parlé longuement, 
et les parties libres , dont le rôle se bonus comme je l ai indique plus haut, à compléter 1 et enrichir l’har¬ 
monie, on peut établir ce que j’appellerai la partie la plus importante de la Fugue, eV^l-à- dire Y Exposition. 

J’ai déjà dit, dans le Plan Général, que f Exposition installe fortement les Thèmes , qu’elle détermine 
le caractère, h* rythme et l’allure générale de la Fugue. 

Par les exemples a 2, 3, et * parties qui \ont suivre, on \erra les diverses manières de eoustruire 
{'Exposition d’une Fugue. 

Il est pl ils usuel et plus élégant de laisser entendre d’ahord le Sujet seul et de 11 e produire le Contre- 
Sujet que viir la Réponse; cependant,avec certains sujets dont il serait difficile de déterminer le carac¬ 
tère ou le rythme, ou encore lorsqu’on emploie plusieurs Contre-Sujets, on peut dès le début accompagner 
le Sujet par un Contre-Sujet. 

VExposition de toute Fugue se compose en substance de ■'* entrées, entendues successivement, qui 
sont: le Sujet , la Réponse, le Sujet, la Réponse, présentée» chaque fois dans une disposition differente, 
même à deux parties. 

On remarquera qu'a deux parties les deux premières entrées: Sujet, Réponse, doivent être séparées 
des deux antres par un petit épisode permettant de préparer la nouvelle entrée du Sujet par la partie 
qui vient de faire la Réponse. 

On remarquera encore qifon a toujours la faculté de modifier la valeur de la dernière noie du Sujet, 
selon les convenances de l’écriture. 

Dans une Fugue a plus de 2 parties, l'introduction (b* parties libres combinées avec le Sujet et le 
Contre-Sujet, peut amener des harmonies qui semblent et qui sont en dehors de la tonalité même du 
Sujet. Non seulement il ne faut pas les rejeter, mais il faut rechercher ces combinaisons, qui donnent du 
piquant et de l’imprévu, tout en conservant les parties du Sujet et du Contre-Sujet dans toute leur intégralité. 

— il est même bon de faire entrer, quand on le peut, la tète du Sujet sur une harmonie étrangère à ce Sujet. 
J’entends par étrangère l'harmonie appartenant aux tons relatifs, ou étant le résultat de changement de 
mode, ou encore affectant la forme d’accord d'emprunt, et non l'harmonie appartenant foncièrement aux 
tons éloignés, dont I emploi doit être proscrit toutes les fois qu'on fait entendre le Sujet. 

Avant d’entrer dans le domaine pratique, je recommande aussi d'éviter autant que possihle l'attaque 
du Sujet on de la Réponse sur un unisson. * 

A partir de la entrée jusqu’à la fin de la Fugue, les parties qui font le Sujet, la Réponse ou h* 
Contre-Sujet peuvent prolonger leur avant-dernière note, de manière à s’enchaîner à ce qui suit sans qu'il 
v ait conclusion. 

Etant donné par exemple un Su jet'terminant ainsi: 




au lieu de faire: 


i>44= 

"J il serait très bon i 
de prolonger de ■< 
1, ... cette manière: f 




Cela est excellent et donne souvent plus de cohésion et de souplesse aux enchaînements des diffé¬ 
rentes parties de la Fugue. 

il est indispensable de rappeler qu'on doit s'efforcer de faire précéder d'un silence toute entrée 
importante, telle que: Sujet, Réponse, Contre-Sujet, Thème de divertissement. De même, une partie 
ne doit se taire que si elle peut rentrer d’une façon intéressante parun des thèmes caractéristiques 
de la Eut/ne. 
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Expositions a 3 parties 


LYpisode, ([ni était indispensable à 2 parties entre la seconde et la troisième entrée, est ici facultatif. 
La disposition des parties permet «juebpiefois de le supprimer. Ou le \erra par les deux exemples *jni 
suivent, dont l’un seulement contient cet épisode. 






































































































Expositions à 4 parties 


Il me rote peu de chose à dire sur les- Expositions à 4 parties, tout ce qui a été dit précédemment pou¬ 
vant trouver ici son application. Les exemples seront maintenant plus profitables que toute explication nouvelle. 

II est pourtant indispensable de signaler le cas où Fou ferait entendre un Contre-Sujet au début, et où 
par conséquent, dès la 2 ,j . e entrée, on aurait ij parties, il faut, dans ce cas, que la IV‘. entrée se fasse a 4 
parties, et non a trois comme la 2 , t u On aura soin seulement de ménager un silence dans la partie qui doit 
alors faire entendre la Réponse. 

Une dernière remarque sur la clef choisie par l’auteur pour exposer son Sujet. Généralement il v met 
une intention, à moins peut-être qu’il ne se serve de la clef d’ut 1 r . r , ou de la clef de sol. Mon avis est 
donc que, si le Sujet est donné en clef dut 3'.', en clef d’ut 4';, ou en clef de fa, il est logique de in* rien 
changer à l’intention probable de Fauteur, et de faire la 1 r . t; entrée du Sujet dans la clef choisie par lui. 

Il faudrait, selon moi, des raisons spéciales de disposition pour eu user autrement. 
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LE DIVERTISSEMENT OU EPISODE 


IV. 


Le Divertissement ou Episode sert Je lien, de chaînon entre les diverses parties de la Fugue; il es,! 
formé a\ec des fragments tirés du Sujet, du ou des Contre-Sujets, de la Coda, du Nomeau Sujet, après son émis¬ 
sion (si on en introduit un), et meme de certaines parties libres qui auraient été entendues, combinées avec le 
Sujet, si elles ont un relief’qui permette d’en tirer un parti heurenv. 

A\ee ces éléments habilement disposés, on peut composer des divertissements dont l’intérêt doit être tou¬ 
jours croissant du début à lu fin de la Fugue. 

Ou peut prolonger le fragment choisi, a condition que le prolongement soit dans le même caractère et 
conçu «b* manière à conserver V imite du style général de la Fugue. 

Les valeurs du fragment choisi peuvent être modifiées en augmentation ou en diminution, par mouvement 
semblable ou contraire. 

On peut se servir de plusieurs fragments pour former un Théine de divertissement. Il n'est pas néces¬ 
saire qu'ils aient la même origine; je veux dire que l’un peut être extrait du Sujet tandis qu’un autre I est 
du Contre -Sujet ou de la Coda, etc... mais il doivent se relier entre eux d’une façon naturelle pour ne for¬ 
mer qu'un seul thème d’un contour mélodique satisfaisant. 

La tète du Sujet devant servir d’élément principal pour la construction des différents Strottos,il »*st 
prudent, jusqu’il ce point de la Fugue, de s'abstenir de son emploi (Unis les divertissements, afin d’éviter 
la monotonie résultant de la répétition des mêmes lonnules. 

Les divertissements doivent être combinés de manière à ce qu'aucun ne se ressemble et ne soit fait avec 
les mêmes fragments. Ils doivent aussi être alternés dans leur forme, dont la composition est: imitations 
entre les différentes parties, mkrches (de courte durée), canons divers ,contrepoints doubles,triples, etc,etc... 

Un Divertissement peut se composer de plusieurs fragments superposés, qui,au moyen du renversement, se font 
entendre alternativement dans les diverses parties. Dans ce cas l’attaque de la partie principale doit être 
présentée en relief. 

L’enchaînement d’un divertissement avec l’entrée d’un Sujet est d’autant plus heureux que le Divertissement se. 
prolonge sur cette entrée, surtout si une harmonie imprévue en est le résultat. La pratique de ce procédé 
devra être recherchée par l’élève, lorsque les éléments dont il disposera le permettront. J’en donnerai-plus 
loin des exemples. 

On voit, par les ressources, dont on peut disposer, quelle richesse le divertissement aiuene dans la Rigue,quand 
il est traité par une main souple, habile, ingénieuse, au service d’un sentiment musical délicat et d'un goût sur. 

C’est la partie de la Fugue ou le compositeur peut montrer h* plus' d’invention, puisque tous les éléments en 
sont laissés à son libre choix. Il doit 'donc en faire l’objet de soins particuliers. 

Les exemples suivants montreront des fragments choisis dans divers Sujets et Contre-Sujets. Les prolon¬ 
gements seront marqués en pointillé., et la manière possible de faire le développement sera indiquée 

en plus petits caractères et sur d’autres clefs. 
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;! du Sujet 
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Le point où nous sommes armés me paraît propice pour engager l’élève, avant de commencer une 
Fu gue, à préparer à Pavante tous les matériaux dont il aura à se servir. Les ayant sous les veux, il 
déterminera plus facilement la place qu’ils doivent occuper, selon leur importance et leur caractère, dans 
le cours de la composition. _ 

EXERCICES. 

Four mettre l'élève à meme de choisir, avec la maîtrise qui coinient, les thèmes de divertissements 
à extraire des Sujets et Cou Qe-Sujets, il est hou qu'il se familiarise avec ce travail. Four celiuil prendra 
pour modèles les exemples précédents, eu s’exerçant sur différents Sujets dont il aura fait les Loutre-Sujets. 

Je rappelle ici que Ton pourra également extraire 1rs thèmes de divertissements: des Codas,des 
Nouveaux sujets (après leur émission facultative, ainsi qu’il a été dit plus haut) et des parties libres 
qui auront été entendues, combinées avec le Sujet. 

Le choix île ces éléments n’est pas plus difficile à faire que celui qui fait l’objet spécial de cet 
exercice. Je n’v reviendrai pas. 

Exemples de Divertissements. 

On vient de voir les éléments qui peuvent servir a former le^ divertissements; il maintenant 

de les mettre en umvre; dans ce but je vais montrer plusieurs exemples où le divertissement se [‘attache 
à ce qui précède et à ce qui suit; ce sera, je pense, d’uu enseignement utile pour I élève. 

A deux parties 
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EXERCICES. 


Choisir des sujets, en faire les Contre-sujets cl s'exercer à étalilie des divertissements pouvant relier les 
diverses parties dune Fugue; par exemple: 

L’ Exposition a la Contre-Exposition (an cas ou l’on en voudrait faire nm*, ce qui est tout-n-fait facul¬ 
tatif et même assez peu usité). 

L’ Exposition an mode relatif. 

La Contre-Exposition au mode relatif. 

Le mode relatif au V degré et au 2'', si la Fugue est, majeure. 

Le V degre au 2'', et le 2" au V, si la Fugue est majeure. 

Le mode relatif au iV degre et an si la Fugue est mineure. 

Le <>'' degre au V, et le au (V, si la Fugue est mineure. 

Ces exercices doivent être faits à 2, .'I et à \ parties, mais en plus grand nombre sous cette dernière 
forme. Il est bon do dire que l’ordre adopté pour les exercices precedents ne déterminé pas celui do la 

construction de la Fugue. Ci» sont, comme je l’ai dit plus haut, des exercices isolés servant à rattacher les 

différentes parties do la Composition. IJordre dans lequel les divers éléments doivent être présentés est indique 
dans b * .Plan i/Hé/v/L J\ ajouterai plus tard quelques remarques. 

DES MODIFICATIONS QUE PEUT NECESSITER LE CHANGEMENT DE MODE DANS CERTAINS SUJETS. 

II arrive que lorsqu'on veut faire entendre le sujet au relatif mineur ou majeur du ton établi (selon que 

le sujet rs| dans tel on tel mode), on est quelquefois embarrassé, soit parce que la reproduction exacte de 

certains futssnifi's rlirotnut iques enlève tout sentiment réel du mode, soit encore que certaines antres re¬ 
productions exactes donnent lieu à des intervalles un peu apres d’aspect et d’intonation, ou bien aila- 
dissi-nt b* contour mélodique <■( la contexture harmonique. 

Les exemples que je vais mettre mus les veux, montreront clairement ce que je veux exposer. 


.le suppose ce sujet ; 



m j'eti supprime le mouvement chromatique final dans le mode majeur, je lui enlève tout»* sa physiono¬ 
mie et toute sa sav eur. Ex : 
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Il faut donc adopter celte version,qui reproduit exactement b* mouvement chromatique; 
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I;i lermiunison «»sl semblable 










































Au premier abord, elle paraît un peu rugueuse ut on ont tenté d'adopter 



iison IVIni-n.- aussitôt, à omise du sa fadeur mièvre, pour revenir à la l ,,n ' 
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qui s'imposera d’autant mieux qu’elle sera harmonisée trime façon substantielle. 

Ou devra, du reste, toujours préférer la reproduction conservant les intervalles caractérîstiques de la 
tonalité, toutes |Us fois qu’il sera possible du 1*harmoniser d’une façon intéressante, ingénieuse, sou¬ 
ple et tonale. 

Ces exemples suffisent amplement pour diriger l’éleve dans des ras similaires. 


Or meme que V b'.vpnsi f i nu est séparée du ton relatif par un liivnrt issumvnt, de même aussi d Vau¬ 
tres divertissements doivent conduire aux deux dernières émissions du sujet dans les deux autres tons 
relatif*». A ce propos, je rappelle qsi^m peut supprimer une de ces deux émissions. Au cas on l’on 11e 
fait pu-* cette suppression rl où l’on veut faire entendre le sujet flnns /e.s <h j ux derniers (oin relntatifs,lnr- 
dre dr cette émission importe peu et es| facilitai if. 

.b* rappelle aussi que la dernière émission du sujet avant le Stretto peut ne pas être accompagnée du 
dont re-sujrt. Lrs parties aceompairnantes ne doivent pas dans ce cas être de simples parties de rein- 
plis>a;;r; mais elles doivent au contraire être empruntées par leur forme et leur rythme à des parties 
libres iutrrrssaul«s déjà entendues. 

Il rsj possible, et quelquefois l'un excrllent effet, dans une Fuifim tnnjnum, de faire entendre le 
Sujet au mode mineur fiirtict. Mais cela ne peut '<■ produire heureusement qu’imuiediatemeut avant leStivt- 
tu. Dans er e.is, |.« sujet est suivi d’mi J)i\erti-semeiit parcourant facultativement les tonalités relatives de ce 
mineur ilirecl. aboutissant au repos s M r la dominante précédant le Stretto. La rentrée dans le mode majeur 
liés !,• début du StPettn aeqmerl ainsi mie saveur appréciable. 

Nous arrivons au point de la Publie où tons les éléments vont se mettre eu omvrcde la manière que je 
dirai. Ce point s’appelle Sfn'ffn; il est presque fmtjtntrs preceilé d’un repus sur la dominante,- ce repos 
n’est pourtant pas obligatoire, H il es| des Cliques dunl le Slt'utfu s’enchaîne directement avec ce qui précédé. 
(L’élève verra du reste par les exemples qm seront donnes plus tard, les diverses combinaisons qui peuvent 
se présenter ). Une Pédale de dominante peut être introduite immédiatement avant l’attaque du stretto; il est 
/j/e/îroù/o dans ce cas de la faire courte, à moins que h-s proportions de la Publie ne permettent de 

lui donner des dimensions plus étendues. 
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Nous arrivons a la Pédale , non relit* dont j’ai déjà parle, qui peut parfois précéder immédiatement 
le SI retto T mais celle qui en l'ait partit* intégrante, qui existe dans presque tontes les fugues (Fécule, 
t[ni acquiert ici nue grande importance par lt*s combinaisons auxquelles elle sert de hast*,et qui pré_ 
pare pour ainsi dire la conclusion de la Fugue. 

File repose toujours sur la dominante ou sur la tonique, quelquefois sur les deux alternativement. 
et est placée à la liasse. 

Sur elle peuvent se dérouler de nombreuses et diverses combinaisons déjà indiquées dans b* Plan 
général, mai* qu’il n’est peut-être pas inutile de rappeler: Canon du Sujet et de la Hepnnse , im Hâ¬ 
tions ,canons divers , etc. 

lé opportunité de l’emploi des IVdales est laissée à la libre initiative du Compositeur ; je n’insistera 1 
doue pas sur ce point, sinon pour dire que si l’on fait deux Pédales dans le Strelto, c’est celle de font, 
({ne (pii doit être la seconde et qui doit, sinon tout-a-fait terminer la Fugue, mais être 1res près de sa 
conclusion. de conseillerai cependant , au cas où Ion aurait fait avant le Strelto nue Pédale de dominante 
d 'un certain ihaeloppemeut . de ne faire ensuite qu’une Pédale de tonique. 

Ce n’est que dans le cas où la Pédale précédant le Stretto serait très courte , qu’on en pourrait taire 
une seconde plus développée au émirs du Stretto. 

Fn tout cas, il faut éviter l’aluis.el ne pas en faire trois dans la même Fugue, à moins que celte Fugue 
n’ait des proportions l'onside rubles . 

Il est urgent de dire ici que, dans le Stretto,et principalement sur la Pédale, la liberté d’écriture de¬ 
vient plus grande, et que les dissonances qui ont pour fondamentale lu dominante peuvent se prati¬ 
quer sans jt re'pff ru t tou , surtout Si elles favorisent l'emploi heureux et simultané des motifs sait _ 
tant > de la Fui/ue. 

De mémo aussi, mu* la Pédale, îles modulations éloignées peuvent quelquefois être présentées avec 
bonheur par om* mai:: habile. 

Il faut encore faire observer qu’il est parfois d’un excellent effet de terminer une Fugue mineure ou 
mode majeur. F **>t un ravmi de soleil éclairant la fin d'une rouvre qui a pu paraître longtemps griser! 
soin bre. 

Fn fin, si le s|]j»*t -’v prête, il peut être très bon de présenter la terminaison d’une Fugue en forme 
de Choral; cela donne alors un senti»qeut de grandeur et «le majesté qui convient fort bien a certains 

sujets. 

Mais quelle que -oit h forme adoptée pour la conclusion, et la liberté des harmonie- employées,ou/«* 
doit eu aucun cas s'efu rter du sti/h* et du eu ratière yénéral de la Composition, 

lW*s Stretto- de different caractère, donnés maintenant comme exemples, montreront mieux que je ne sjil 
raisle din* comment doit être ordonnée cette partir de la Fugue. 
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Stretto d’une Fugue du ton à 4 parties 
et 1 Contre-sujet. 













































































































































































































































































































































































































































Stretto d’une Fugue du ton à 4 parties 
et 2 Contre-sujets. 


Molto tnodciNilo. 



rr si k ici tk. 






































































































































































































































































































































































































Je ne saurai lmp i*t»comniain!t k i* de n user qu’avec mie extrême sobriété dt* ce procède', que je ne signale 
ici, qu’à titre de curiosité. 

Il ne reste plus, pour compléter l'instruction de l'élève, qu’à mettre sous ses veux des Fugues de divers 
caractères à :>,.*} et 4 voix. 

La Fugue à \ voix représentant le type le plus intéressant et de l’emploi le plus fréquent, se trouve ici 
en plus grand nombre. 

Ensuite une à 5,une à H, une à 7 et une à S voix montreront la manière de disposer, de conduire et de 
développer la composition a\er un plus grand nombre de parties. 

Enfin plusieurs Fugues d'élèves, avant remporté le 1 er prix au Conservatoire, compléteront ce volume. 
Elles feront voir à peu près le niveau qu’il faut atteindre pour mériter cette récompense. 

Fuisse le présent travail aider les élè\es studieux dans cette étude difficile et quelquefois aride. C’est 
mon désir et ee serait ma joieQu’ils ne se rebutent pas; ils tmu\eront certainement une large et artisti¬ 
que compensation à leurs efforts, et leurs <rnvt'**s Jnlures se ressentiront de lu maîtrise qu'ils auront 
arquise. 


Remarque sur la Fugue à 2 et à 3 Parties. 


La Fugue à 2 et à 3 parties doit avoir la même ordonnance générale que celle à 4 parties; mais offrant 
moins de ressources, elle diffère forcément dans certains détails._ Far exemple, en raison du peu de diver¬ 
sité* qu'il est possible d'apporter dans les divertissements, la Contre Exposition y est plus souvent usitée, 
devenant elle-même un élément de variété. iLanlre part on lui donne généralement une extension moins dé. 
veluppée, les divers artifices dont elle se compose ne pouvant présenter le menu» intérêt que dans la Fugue 
à 4 parties. 

Au contraire dt* ee qui se pratique dans celle-ci, il n’y a jamais de Pédale dans la Fugue a 2 par¬ 
ties,et assez rarement dans celle à trois, l'harmonie étant alors réduite, à deux voix. 

Ce s«mt du reste les seules différences à signaler, mais il était utile de les constater. 


Fugue du ton à 2 voix. 
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Fugue du ton à 4 voix (l) 


"21 fi 


Tempo gfiusto, niii molto moderato. 
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Fugue du Ton à 5 voix 


)lo<l(iMlo 
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Fugue 


ben Mistenuto 
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Fugue du ton à 8 Voix. 
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Dnert. avec fa fin <lti C.S 











































































































































































9V STRETTE. 

(Suj. par mouv! contraire sur le Suj. Im-même) 
Suj.par mouvl cnutrnirc _ 


HT STRETTE. 

Entrée' m* rapprur-iiant rie plus en plus et *>e terminant par !e Canon du Suj. sur la Rép. à une nute de distan 


L' auteur ne vent pas terminer ce volume sans mettre sous les yen\ des eleve* quelques Fugues ayant 
obtenu les 1 ,rs prix dans les concours du Conservatoire: tout d'abord celle qui lui a vain à lui-mème cette 
récompense en isr>7; ensuite celle de M[ Mas-eiiel en lstî3; puis, comme contraste à cette époque déjà 
antérieure, trois autres, choisies dans ces dix dernières années; et enfin une Fu^ue composée comme tra. 
\ail d*» classe par M r . J. Mouqnet en ISV>3. 

Ces divers travaux seront,il me semble, des documents intéressants pour l’élève,qui pourra ainsi avoir 
des points de comparaison et se rendre compte du niveau actuel des études. 
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Fugue du Tou à 4 Voix et 2 Contre-Sujet 
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Fugue du Ton à 4 voix 

r 1>U1\ i:.\ is'.h. 

(!) . 

MADELEINE JGEGER, éleve de Mf KKN. GLTUAüü 

SUJET 0 AMBROISE THOMAS 

Amlantino eon moto 
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Pour éviter aux ele\es tl*; recourir à différents recueils, afin d v trouver les textes <1 exercices neces. 
s ;i ire> il leur'- éludés, je donne ici un choix de Thomas on Chants (tonnas pour le Contrepoint , et de 
Sujnts r/e Fut/ ue._ Us auront ainsi sous la main tous les matériaux dont ils pourraient a\oir l>e-om._ 
Parmi les Sujets qui ont servi aux Concours (ta Consorrafoit a et aux Cont'ottè's d osstii pour (a itrand 
Prix dr Homo , j’ai choisi ceux que j’ai cru les plus saillants et les plus- caractéristiques, afin de »\>f 
frir ;i l’éîè\e que des éléments de travail dont il puisse 1 tirer un profil certain.^ 


Thèmes ou Chants donnés pour servir aux 
Exercices de Contrepoint. 

En UT. 



I *2 


(!) Céli'ii* IrmiMTU »Mirorr, -’il !'■ iJf-nv, i!i'- llé’iiifs .lr (!uul le {joint il.ni- !<•- Tr:u(é- ilr (Jllrnilmii '•! d «• Un/iii. 
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Ko ce <1111 concerne les Contn'fjom.ts a S parties W <(t*ux chu'Ht's, je ne puis mieux faire que < 1 ** don. 
les textes suivants de C.IIKIU'KIM ; ils sont très bien combinés et tout-n-fait dans le style qui convient 


"dire de travail 


Basses pour le Contrepoint à 8 parties 
et à deux choeurs. 
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